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اهداء 
إلى أستاذتى الد كتورة سهير القلماوى التى أدين لها أنا 
وهله الدراسة بکثیر من الفضل. 
واذا كانت ماندت أجيالاً من تلاميذها إلى أن ثبتت 
أقدامهم على الطريق فإنها لم تطمس شخصياتهم بل 
وازرتهم إنطلقرا فى مختلف الا تحاهات وفقا لعايرهم 
اخاصة 
مزا قاسم 
القاهرة ونیو سنة ۱۹۷۸ 


المدخل 


الأدب المقارنء فرع جديد من الدراسات الأدييةء وما يزال اللصطلح نه 
يثير حوله الكثير من النقاش والجدالء ولم يستقر مدلوله وم يتحدد 
بعد. وقد تعددت النظريات واختلفت المدارس في كيفية دراسته 
وني تحديد موضوعاته وأبعاد مجاله بل في المنبج الذي يجب أن يتبع في 
تناوله . 

لذلك راينا أن نعرض بإيجاز قي هذا المدخحل للمدارس المختلفة 
وموقفها من الأدب المقارن لنحدد موقفنا من القضايا والمشكحلات التي يثيرها 
هذا الاحتلاف ونوضح النظرية التي سنلتزم ا في تناول موضوعنا. 

ولا شك أن دراسة الأدب المقارن ترتبط ارتباطاً وثيقاً بالدراسات 
الادبية عامة وتتطور بتطورهاء وتقوم أيضاً على نظرية الادب نفسه وتلتزم 
ہاء ولذلك راينا أن نعرض أيضاً فى فقرة تالية لموقفنا من نظرية الأادب 
والمنهج الذي سنلتزم به. 

تقوم الدراسات في جال الأدب المقارن على أحد مدخلين: 

الأول: هو دراسة كيفية قيام العلاقات بين ادبين أو أكشء وهو ما 
یسمیه کاریه «علاقات بالوقائم» . 


آمًا الثاني : فهو دراسة أوجه الشبه بين أدبين أو أكثر أو بمعنى أوضح 
بین عملون ينتميان إلى أدبن قوميين أو أكثر. 


والاخحتلاف الأساسي بين المدرسة الفرنسية والمدرسة الأمريكية هو ترجیح 
آحد هذين المدخلين والارتكاز الذي تركزه كل مدرسة على أحد هذين 
الأساسين . 

فترى المدرسة القرنية التي أسسها فان تيجيم وجويارو كاريه أن 
العنصر الأساسي في الأدب المقارن هو تأكيد علاقات بالوقائعم وجب أن 
تكون هذه العلاقة ثنائية أي بين أدبينء فإذا اتسع المجال خارج نطاق 
أدبين ليشمل ما هو أكثر منيا فإن المدرسة الفرنسية تخرح الدرامة من جال 
الأدب المقارن إلى جال الأدب العام Li rature Generale‏ ,. وبذلك اتجھت 
امدرسة الفرنية اتجاهاً تاريخياً يتناول موضوعات تتصل بالعلاقات الثقافة 
والتاريخية بين الأمم أو بتاريخ الأفكار» وابتعدت إلى حد كبير عن جال الدراسات 
النصبة الاأدبيةء فدخلت بذلك مالا احر وهو جال قد يكون أقرب إلى 
جال الدراسات الاجتماعية ما جعل العام الأمريكي «رينيه ويلك» يحتح عل 
هذا المج في مقال مطول(“ يعرض فيه موقفه نمثلا للمدرسة الأمريكية 
مؤكدا أن «مذهب الوقائعية انبثق موروئا من التقاليد العامة للتجربية 
والوضعية تؤيده مثالية العلمية الموضوعية والتفسير السببي . والنشاط النظم 
للأدب القارن في فرنا ) بجی سوی تراکم صخم من الادلة عل 
العلاقات الأدبية خاصة في جال شيوع أعمال بعض الكتاب والوسطاء بين 
الدول من رحالة ومترحين ودعاة». ويرى ويلك «أن مفهوم السبية فى 
الأعمال الأدية لا يشت أمام النظرة النافدة. إد لا بستطيم أحد انت 
ان عملا فتياً معيناً كان اللبب في وجود عمل أدبي أخر. . . بل ليس ثمة 
ما يكن أن بنجزه منهج التفم البي سوى الرجوع إلى الماضي بلا 
تہاية) . 


)١(‏ انظر: 
Aene Wellek, «The Name and Nature af Comparative Leterature», in Discriming«‏ 
llons: Further Concepts of Criticism, Yale University Press, 1971, pp. 1 - 37.‏ 


وحدد ويلك نظرته ی دراسه الأدب الارن قاتلا “ 


وإن منظور الأدب المقارن وروحه يعرفه ويرر تمزه عن 

الأدب العام خر من أية حدود فاصلة ا يقوم على دراسة 

كل الأآداب من منظور عالمي. مع وعي بوحدة جميع 

الخبرات والابداع الأدبي. ومن هذا المفهرم (وهو ما أف 

معه) بتطابی الأدب الارن مع دراسه الأدب مفلا عن 

الحدود اللغوية أو العرفية أو الياسية. ولا يكن أن عد 

بطريقة واحدة إذ يستخدم الوصف والتشخص والتقشر 

والشرح والتقييم في بحثه بقدر مايستخلدم 

المقارنة . كا لا يكن أن تقتصر القارنة علل الاتصالات 

التاربخية . إذ قد يكون فى مقارنة ظواهن مل اللغات - كما 

علمتنا التجارب الحديثة في اللغويات - والانواع الأديية غير 

المربطة تاريخاء نفس القيمة التى تكمن في مقارنة 

التاشيرات الى يكن اكشافها استناداً إلى إثبات قراءة 

الأاصل أو ما شابه ذلك . 

ومن هذا النص نرى أن ويلك ينغي صرورة حصر دراسة الأدب 
لمقارن في نطاق أدبين لا غي ثم أنه يرى أن المقارنة قد تشمل أعمالا لا 
تربط بينها صلات تاريخية مؤكدة» ويضيف أيضاً أن الأدب المقارن لا ينفرد 
منهج خاص ولكنه قد يلجا إلى استخدام مناهح البحث العامة . 
ونلمس في اللنوات الأخيرة تطورا واضحا فى الدراسات المقارنة فى 

فرنسا استجابة لانتقادات أعلام المدرسة الأمريكية وتطور الاعجاهات الحديثة 


(۲) نفس المعدر ص .1١‏ لقد قما بترجة النصوص الأخوذة من المراجع الأجبية 
اللقدية الغير مترجة إلى العربية هذا بالإضافة إلى النصوص الأاخوذة من الأعيال 
الروائية الفرنية والانجليزية وذلك أيضأ في حالة وجود ترجمة سابقة ففضلتا ترججة 
اللصوص بأتفنا لإبراز المات الفنية الخاصة بالأعمال. 


۱۹ 


في دراسة الأادب. عا أدخل المدرسة الفرنية في مرحلة جديدة متمثلة ف 
موقف ایتامبل ف l5Sڍ4 Comparison n'est pas Raison‏ ا ف کتاب 
كلود بيشوا وأندريه روسو الصادر في سنة ۱۹١۷‏ الأدب المقارن”)ء وهذا 
الكتاب يشل تطورا في مدخل الدراسات المقارنة وعاولة لعجديد مفهوم هذا 
لعلم . فيعرف المؤلفان الأدب المقارن تعريفا بعيداً عن تعريف كاريه: 
«إن الأدب المقارن وصف تليل» ومقارنة منهجية تفاضلية 
وتفر تركيبى للظراهر الأديية المختلفة اللغات أو الثقافات 
')Interlinguistiques ou tnterculturelles)‏ م خلال التار يخ 
أو النقد أو الفلفة وذلك لفهم الأدب فها أعمق كوظفة 
ذات نوعية خاصة للعقل البشريه0). 
تستطيم أن نستخلص من هذا التعريف بعض التائج : أول: إن هذا 
التعريف قد وسح جالات الأدب المقارن وجددها بالنسبة إلى المدرسة 
القرنية التقليدية. فقد أخرج المؤلفان الأدب المقارن من نطاق «علاقات 
واقعة حادثة» الضيق إلى نطاق أكثر رحابةء ثم أا حاولا أيضا فصل 
المداحل التى يستطيع الأدب المقارن أن يلجأ إليها ول محصراه في تال 
مدحل واحد وهذه المداحل هي : التاريخ النقد ‏ القلفة. 
ونجد صدى لمذا التعريف في تيم الكتاب: 
الفصل الأول : نشاأة الأدب المقارن وتطوره. 
القصل الثاني : البادلات الأدية الأولة. 
الفصل الثالك : تاريخ الأدت العام . 
الفصل الرابع : تاريخ الأفكار. 
الفصل الخامس : الأبنية الأدبية. 


Claude Pichois et A.M. Rousseau, La Litlerainre Comparée Paris, Armand Colin, (T) 
1967. 


. ٠۷١ نقس المرجعم ص‎ )٤( 


۱ ۲ 


ويدل هذا التقسيم على ظهور اهتمامات جديدة في جال الدراسات 
المقارنة (الأبنية الأدبية) مح الاحتفاظ ببعض الموروثات من المدرسة التقليدية 
(تاريخ الأفكار ) الي لا تدحل فى جال الدراسات الأدبية. 

وقد وفتق الباحث الال اني أولريخ ويشتاين بين المدرسة الفرنسية 
والمدرسة الأمريكية فى كتابه الذي ظهر سنة 1۹٦۸‏ حت عنوان: 


«Einfuhrung in die vergleichen die Literaturwissenschaft 


لم ترجمه وليام رججان للانجليزية بالاشتراك مع مؤلفه ونشر سنة ٠۹۷۳‏ 
تحت عنوان «الأدب المقارن ونظرية الأدب: عرض وتقديم» . 

وهذا الكتاب. کا يوضح عنوانهء بجمع بين التنظير الأدبي والدراسات 
المقارنةء وبين عرض النظريات المختلفة وامدخحل إل دراسات الأدب 
المقارن . ويعتقد المؤلف أن الأدب المقارن ليس علا قاث) بذاته (وهذا رأينا) 
إنغا ب أن بُنظر إليه فرعا متخصصاً من الدراسات الادبية وليس له منهجه 
الخاص النفصل وإغا يتبع مناهج البحث الأدبي عموما ولذلك أضاف إلى 
عنوان كتابه عبارة «نظرية الأدب». 

ويؤكد المؤلف في مقدمته آنه يحارل المزجح بين المدرسة الفرنية 
والامريكية : 


«إذا ذهنا إلى عاولة تعريف بحن - في إطار الحدود التي 
ارتضيناها لدراستنا - أن ننتهح طريقاً وسطا بين المفهوم 
الضيى الذي التزمه مثلو الأرثوذوكية في مدرمة باريس 
(خحاصة بول فان تبجم وجان ماري کاریه وماریوس - 
فرنوا جویارد) والآراء الأكثر تحرراأً الى احتضتتها ما عرفت 
باسم المدرسة الأمريكيةء ‏ . 
Ulrich Weisstein, Comparative Literature and Literary Theory: Survey and (0)‏ 
Introductlon, Indiana University Press, 1973.‏ 
)١(‏ نفس امرجم ص ۴. 


من مزابا کتاب ویشتاین أنه نقی جال الأدت المقارن من الدراسات 
المامشية الى أثقلته رالتي لا تتمي إلى الدراسات الأدبية متنداً في هذا إل 
صل العلوم وتحديد منهجهاء رلكته احتفظ ببعض الموضوعات التقليدية 
كالمرضوع الذي أفرد له الفصل اثالث من کتlبa (Reception and Survival»‏ 
نمثل هذه الوضوعات انسلخت من الدراسات الادبية ودحلت جال علم 
الاجتماع الادي 

ونری عع ویشتاین أنه يتحتم أن تدرج دراسات العلاقات بالوقائم في 
نطاق التاريخ الأدي وعدم قصر لادب المقارن ف نطاف علاقات بالوفائم . 
ناذا اردنا ان قت ثت وجود أوجه مقارنة بين أديسن (ونری أيضا ف هز ! لجال 
أن الدراسات القارنة قد تشمل اکر من ۽ آديين) جب أن تحص هذه 
الفارنات لي جال الأدب نفه“ وقد تصاحب الدراسات الأدبية دراسات 
في علم الاجتماع الأدي تدرس تفاعل الثقافات المختلفة وما قام بينها من 
صلات. ولكننا نرى أن الزاوية الاكثر أهمية باللة إلى الدراسات الأديية 
هي دراسة الأعمال نفسها: أوجه الشبه والاختلاف التي يكن أن تُلمْس ني 
عملين أدبيين (أو أكل) ينتميان إلى أدبين قومين ختلفين (أو أك)» وهذا 
التشابه قد يكون في الموضوع أو «اليمة» أو القوالب والأشكال أو الصرر 
أو الرموز. . . الخ . وهذا المجال يدخل في صميم النقد الأدي ونسەیه - 
إذا تتارل عملين (أو أك يتميان إلى أدبين قومیین ختلفين - نقدا مقارتا. 
وعذا اللقد القارن لا يكن إلا أن یکون تطيقاً. فإننا لا نری اختلافا ین 
النقد البظري المقارن أو غير المقارن. حيث أن النقد النظري يشل إطارا 
عاماً يكن أن نطبقه على أعمال مختلفة وهو بمشابة الأدوات التى يستخدمها 
الاحث ليسنطيم أن يتناول من خحلاطا الأعمال الأدبية بالفحص 
والتمحيص رالتحلل . 
Robert Escaryil, Soclologle de la Litterature, Paris, PUF, 1973. Cf, Chaps I, VU. (¥)‏ 
(۸) ففي رأينا إن دراسة مثل دراسة جان ماري كاريه عن الرحالة الفرنين في مصر 

رما بائلها لا يدخل في نطاق الأدب المقارن. 


ا٤‎ 


ا الدراسات التارخبة المقارنة كثيرة جدا إذا ما قيست بالدراسات 
انق به لقارنةء وهذا يعود إلى تعريف الأدب المقارن التقليدي الذي ستته 
مدره ٠:‏ نة. ولكن المجال الوم أصبح أكثر اتاعاً للدراسات النقدية 
في إطر اله هيم الحليدة التي دحلت غال الدراسات الأدية»متمدة من 
علم اللغة الارن النقدية التي ظهرت: مثل مدرسة النقد الجديد في 
أمريكا» ومدرسة الشكلين الروس» بالاضافة إلى المنهج البنائي متمشلا ف 
حركة النقد الناثية ٤‏ فرنا. 


ولكن هل تظل مشكلة التأثبر والتأثر هي العمود الفقري للدراسات المقارنة؟ 
ونرى أن دراسة وجود التأثير والتاثر کن تناو ها من عدة زوايا الزاوية 
الأول هي إثات وجود مثل هذا التأثير إثاتا تارا مؤكدا بالوقائع وقد 
ترکزت حول هذا المدحل الدراسات حول علاقة الكوميديا الإهية ورسالة 
الغفرانء وبين شعر التروبادور والموشحات الاندلية» وكا سافنا فإن هذه 
الدراسات تنتمي إلى التاريخ الاد المقارن. وتتصل أيضاً بهذه المشكلة 
قضية الوسطاء حيث أن هناك بعض الحالات التي لم يتصل فيها الأثر 
بالمؤثر إتصالا ماشراء فيا هي وظيفة الوسيط؟ ويكن أن ندرس اا 
الوسطاء من مترحين أو نقاد أو نظ رين وكيفية توصيلهم للعمل الادي أ 
لمتأثر. ولكن أهم ما يجب أن نلتفت إليه هو: هل نبحث عن التأثر في حياة 
الكاتب فنقول إن الکاتب ٫ا»‏ قد تائر بالکاتب «ب»ء أو نبحث عن التائثر 


في العمل الاد فنقول إن العمل «أ» تأثر بالعمل «ب»؟ 


آما الاجابة على السؤال الأول فدخل في محال الدرامات النفية من 
جانب والتكوينية من جانب اخحرء فالجانب الأول هو مقابل للالحام 
]nsp¡ration‏ وهي قضية يصعب حصرها في نطاق علمى مؤکد حیث انپا 
متشعبة معقدة ومن الصعب القول بان هذا التأثير هو البذرة التي نبت منبا 
العمل القني. اما الجانب الثاني فيتصل بمجمم مصادر العمل الأديي في 
مرحلة التكوين . وقد يكون من الفيد معالحة هذه القضية إذا ما وجدت 


٥ 


بعض الادلة المادية التي تثبت أن العمل المؤثر كان من المصادر التي 
استخدمها الكاتب في صياغة عمله (مثل استخدام جویس للأودیا في 
تألیفغه رواجه یولیسیس) . 

وجب في نظرنا أن نرى التأثير متجليا في الأعمال نفسها وفي اللامح 
المشتركة التي تجمع بينهاء ولذلك فإن الاجابة على السؤال الثاني هى التى 
تمل المدحل الصحيح إلى النقد التطبيقي المقارن حيث أن المحك الوحيد 


الماثل بين يدي الناقد هو النص الاأدي ويقول ويشتاين في هذا الصدد: 


«عندما تتداحل العلاقات الخارجية والعلاقات الداخلية. 

والعلاقات بين مقاهيم أو تقاليد عحددة عندثذ يکن أن 

نفترض واقعيا إمكان إحياء اللسلة: الؤلف ١‏ - الولف 

۲ العمل | - العمل۲ .ء() 

وججمع ويشتاين هنا بين وجوب توافر علاقات الوقائع والقرائن النصية 

باللاضافة إلى اتفاق العرف والتقاليدء فيضع في الاعتبار وجوب اشتراك 
الأعمال المقارنة في إطار تقاليد أدبية واحدة حيث أن التأئير قد يظهر لا في 
تفاصيل دقيقة ولكن قي أشكال عامة وقوالب يشترك فيها العمل المؤثر 
والعمل التأثر وقد يكون المصدر المؤثر أعمال نقدية تعرض لمشكلات أدبية 
عامة تحفز الكاتب لمخاثر على سلوكها'"“ وكذلك نرى أن للمدارس الادبية 
كوحدة متماسكة دورا هاما في عملية التاثبر فی كتاب معينين قد مجدون فی 
أعمال التنظر أو الأساليب والتقنيات التي غا مدر ادب ابر 
حتذی. 


Weisstcin, Op. CIL, P. 47. )٩( 

Melchicr de YogüÜe, Le Roman Russe, Paris, Plon, 1886. )۰( 

وهذا الكتاب كان له أثر عميق على تطور الرواية في فرنا إذ دحض القواعد 
العامة التي قامت عليها الراقعية وساعد عل قيام الرمزية . 


۱ ٦ 


ما سبق نتطع أن نقول إن الأدب المقارن ينقسم نفس تقسيم 

الدرامسات الادبية: 

أ - التاريخ الادبي المقارن: يدرس العلاقات بالوقائع بين أديين أو أكثر 
في محال الأدب من وجود مصادر تاأئير وتأثر (إثبات وجود ترجمة لاتينية 
لرسالة المعري. وجود جوار عربيات قي بلاط للملوك الأسبان كن 
يتغنين بالأشعار الأندلية) وجود الترجات الحداولة قي عصور ختلفة 
إلى ما غر ذلك . 

- التراجم الأدبية: دراسة حياة الكتاب من منظور خاص وهر اتصاهم 
بالآداب الأخحرى ومدى تقاقتهم في المجالات المختلفة . 

ج _ النقد التطبيقي المقارن: دراسة عملين (أو أكش). دراسة خصائص 
مدرسة أدبية (أو أكش فى عمل (أو عدة أعمال). دراسة أثر 
النظريات النقدية في الأعمال الأدبية. دراسة الأشكال والقوالب 
الشتركة بين عملين (أو أكش) . 
وقد اخحترنا المدخحل الثالث لدراستنا هذه. 


لا بد بد للنقد التطبيقي من خلفية نظرية يستند إليها ومنبح متماسك 
يستطيم الناقد أن يدرس في إطاره النصوص المختارة. 

إن النظرية الادبية فيا نرى لا تختلف بالنسبة للأدب القارن عنما 
بالنبة لدراسة الأدب عموماً. وف ضوء التزامنا بالدراسة النقدية التطبيقية 
كان لا بد لنا أن نند إلى المنہج البنائيء حيث أن السمات التى نريد أن 
نرصدها بين الأعمال موضوع الدراسة هي سمات تعلق بالشكل واليناء. 
وهذا المنهجح سماه رينيه ويلك في كتابه «نظرية الأدب» المنهيج الداخلى 
1ntrinsinc Method‏ ي مقابل المنمح الخار جي Extrinsinc Method‏ ووصف 
الأول بأنه أدي ا أا الثاني فھو منہج غير د Extraliterary‏ .1 
المنهج النارجي فيْعنى بسائل وقضايا تحيط بالعمل الأدي مثل حياة الكاتب 
وبيشته» علاقته بالمجتممع › > علاقة العمل الا بالمجتمع › »> شیوعه» نجأحه» 


¥۷ 


وهله المسائل تخرج عن محال النقد وتدخحل في مجالات أخرى مشل 
الدراسات التارجخيةء والاجتماعيةء والتراجم 

أا لبج اللي يسميه ويلك انج الداخلي فيتعامل مع النمصوص 
الأدبة تعاملا مباشرا عل أنا وحدة متكاملة متقلة عن كاتبها نما كيانا 
ولغتها ونوعيتها الخاصة» ولا بد من استخدام وسائل معينة وأدوات خاصة 
لفهم خحصوصة النصض الأدي لتحلیل مقوماته وعناصره . 

وهنا تجب الاشارة إلى بعض الصعاب التي تواجه الباحث عن إطار 
لدراسة الشكل فى الرواية عل وجه خاص؛ اذ ما زال النقد النظري الذي 
كنب حول شكل الرواية أقل بكثير ما كتب حول شكل الشعر لسبين: 

اللب الأول: هر حداثة الرواية شكلا أديياً. 

السبب الثاني : هر ارتاط الرواية في أذهان القراء والنقاد على السواء 
بنظر ية دالمىحاكاo« Mimesis‏ . 

ولذلك ل هتم النقاد اهتماما كيرا بالفشكل في الرواية وظلوا يربطون 
بينپا وبين الخحياة ماشراً. وساعد على رسوخ هذا الاتجاه ظهور الرواية 
الوافعية والطبيعية في القرن التاسع عشر والنظرية الوضعية التي ربطت بين 
الدب والمجتمع ربطاً لصيقاًء ونحن لا تنكر هذا الارتباطء ولكن نرى أن 
مثل هنه الدراسات يتمي إلى علم الاجتماع الأدي' . 

وقد بدأت عاولات جادة في دراسة الشكل في الرواية في النصف 
الثاني من القرن العشرين تحت تاأثير مدرسة النقد الجديد في أمريكا ومدرسة 
الشكليرن الروش والنہح البنائى . وقد انكبٌ النقاد الفرنيون البنائيون على 
درامة النصوص الترية حيث رفضوا المقولة المتشرة أن الرواية نوع أدب لا 
(۱۹) وقد امح هذا الربط أكثر تعقداً بظهرر ملرسة لوسان جرلدمان الاجتماعية 

النائة الي ات مناهج جديدة لدراسة الأعمال الأديية في ظل علم الاجتماع 


ومزاوجة الأبية الأدية الاجماعة. 


۱۸ 


شکل له (ععل٣٥۴).وحاولوا‏ تأكيدا لاهتمامهم بالنصوص الادبية وتركيزهم 
عليها دراسة «فن القصص» (1:0۸ ۲2۾ N‏ 1ءء ۸/٥])ء|۴)‏ ومقوماته » بالاضافة إلى 
صياغة بعض المصطلحات التي تقابل الملصطلحات النقدية والبلاغية 
الستخدمة في نقد الشعر. وقد استفدنا من هذه الدراسات وحاولنا تطبيقها 
في هذه الدراسة. 

وإذا كنا قد اخترنا المنهج البنائي مدخلا لبحثنا هذا فإننا لا نزعم أننا 
ننكر أهية الزوايا الأخرى التي يكن أن تدرس من خلاما الأعمال الأدبية. 
ولا ننكر ايضا حتمية النظر إلى الأدب على أنه كائن حي متطور» وهذا 
يظهر من الخلفية النظرية التي حددنا في إطارها نظرينا إلى الأنواع الأدبية 
(الرواية في هذه الدراسة). وإلى المدارس الأدبية . 

أما بالنسبة إلى الاأنواع الأدبيةء فلا بد أن ينظر إليها نظرة تاريخية 
حيث أن الأنواع الاأدبية تتطور عبر العصور مع احتفاظها في نفس الوقت 
بسمات ثابتة حيث أنها تتدرج من أصول ثلائة حددها أرسطو والتزم با 
النقد الحديث. فهناك الثوابت والحغيرات الى جب أن يلتقت إلِها 
الباحث. ما الحغيرات فحطور تحت ظروف زمانية ومكانية ختلفةء وعليه 
حديد المتغيرات في حقب تارجخية عرفت في تاريخ الأدب بالمدارس الأدبيةء 
والذي يؤكد أن المدارس الأدبية تعثل حركة تطور الأنواع الأدبية أن بدا 
بعض التقاد يتجبون لفمظ «مدرسة» الذي يدل على الحمود واستخدام 
مصطلحات أخرى أقرب إلى فكرة الحركة والمرونة والدينامية مثل كلمة 
»حف« ‘Movement ûs j>» Period «ةرi» Epoch‏ „ 


ويقول بورنيكف ف هذا الصند: 


)١١(‏ ولكننا منحتفظ في بحا بمصطلح المدرمة لعدم تداول مصطلح آخر في النقد 
العري. 


«بدت دراسة الرومانية عفوية وتبيطية طالما أصر النقاد 
عل حصرها - شأنبا شأن الكلاية أو جاعة الثريا ها 
(مفها٤۲1‏ _ بين الجدران العالية لفهوم المدرسة المجرد. 
ويتضح كل شيء ويصبح أكثر حقيقة وحيوية عنما e‏ 
كلمة مدرسة الجامدة بكلمة «حركة» الأكثر حيوية والتى تنم 
عن دينامية داخلية)("' . 


ونستتند المدارس الأدبية على مجموعة من المبادىء العامة اصطلح على 
تمتها ب «المذاهب» ويكن أن تستخلص هفه المذاهب من مؤلفات 
الكتاب النظربة ومن استقراء أعمالمم. وقد أحس النقاد بجمود هذا 
الصطلح الذي يقابله في الانجليرية كلمة ٠«ساءم0‏ ومالوا إلى لقظ مثل 
هذه المصطلحات واستخدموا أخحرى أكث مرونة مثل «مفهرم)0 ٥٥۸٥٤۲ ٩‏ 
أر اجام 4د٣٣‏ أو جرد lالنu_ة Realism, Symbolism, Naturalism‏ 
الواقعية» الرمزيةء والطبيعية » وقد استخدمت هذه الكلمات استخدامات 
عديدة» فكلمة «واقعية ها معان ٠‏ 


أوهيا: استخدامها على أنبا قيمة مطلقة يكن أن تتحقى في أي عصر 
من العصور - وهذا الاستخدام مرتبط ارتباطاً لصيقا بنظرية المحاكاة في 
الأدب - فهي بعناها العريض الأمانة في نقل الطيعةء ومن الواضح أن 
الواقعية بهذا المعنى مفهوم تجرد لا يمنا الاستطراد في مناقشته للتعبير عن 
الواقع . 

والاستخدام الثاني لكلمة الواقعية هو استخدامها التارجخي المحدود 
مشلا الاتجاه الذي ساد الياة الأوروبية في القرن التاسع عشر واستطاع أن 
يفرض نتفه خلالما على اللغة والأدب والفنون التشكيلية (وهذا هو المعنى 


J. H. Bormeeque et P. Cogny, Réalieme et Nainrallme, Paris, Classiques Hache. (1 
te, 1954, P. 5. 


Réne Wellek, «Tbe Concept of Realisms in Coucepts of Critidam, New Haven. (f) 
Yale University Press, 1963, P. 222. 


الذي سنلتزم به في كتابنا هذا) . فالواقعية هنا تكون مجموع الأساليب الفنية 
والتقاليد المبتكره التي حدثت كرد فعل للمدارس السابقة والتشكيل الفني 
الذي تثل أفضل ما تل في الرواية. ' 

وإشارتنا إلى الرواية الواقعية تعني الرواية التي نشأت وتبلورت 
واكتملت فى القرن التاسع عشر عل 7# عمالقة الراقعة*' ‏ . 


وقد اعتمدنا فى دراستنا هذه في المرتبة الأولى على أعمال الناقد القرنسي 
جیرار جینıت Gerard Genet‏ حیث أن جینیت رغم اتتمائنه إل 
مدرسة النقد البناثي الفرنية وتأكيده على ضرورة الالتزام بهذا المنبسح 
يعترف بضرورة أخذ الخاهج الأخرى في الاعبار مثل النبج التفسيري 
g (Herméneutique)‏ المنهج التار جي . 

وقد جانا أيضاً إلى بعض كتابات النقاد الروس البنائيين وأهمها كتابات 
الناقد وعالم اللغويات بوريس أوسبنسكي (خاصة في الفصل الثالث). 


)٠١(‏ والجدیر بالأكر أن هذا الشكل من الرواية اطلق عليه تممية الرواية الكلاسية وهنا 
تتخدم كلمة كلاسية بجعناها الخال حث أن النقاد يرون أن هنه الرواية بلغت 
من الامتار حدا جعلها جعلها التمودج الذي I!‏ فكلمة كلاسية هنا تعني الكمال 
والتقاء ي الشكل الذي يصلح في كل مكان وزمان واصبح قيمه مطلقة وقمة لا 
تخضم اى التقعيم آو إلى إعادة النظر. وقد أذى موقف النقاد هذا إلى جمد هذا 
اللكل حى أفلمت الرواية الفرنية بعد الواقعية وظلت تحاول تقليد الرواية 
الراقعية حتى أخحرجها من هذا المأزق تأثرات انجلزية وروسية . 

Gérard Genette, Figures I, Paris. Ed. du Seuil. 1966, Figures H, Paris, Ed. du (47) 

Seuill 1969, Figures IL, Pris, Ed. da Sauil, 1972. 


۲۹ 


من الحقائق لملم بها في الأدب العربي الحديث في مصرء أن فن 
الرواية قام - في ظل عوامل النهضة العامة ونتيجة لماء ومع قيام المطبعة 
العربية وانتشار حهور القراء - تحت تأثير الأداب الغربيةء وهذه المقولة لا 
جدال فيها وقد تحدث عنها كثير من النقاد وناقشوهاء وأكد بعضهم أن هذا 
النوع الأدي يکن له وجود في الأدتب العرب قبل اتصال العرب بالحضارة 
الغربية في القرن التاسع عشر سواء عن طريق الفر إلى أوروبا (خاصة 
فرنسا وانجلترا) في بعثات تعليمية» أو عن طريق قراءة المؤلقات الفرية قي 
لغتها الأصليةء أو عن طريق ترحمات للاثار الغربية . 

وتأكد تأثر الحضارة الأوروبية في مصر في جيع مجالات الحياة السياسية 
والاجنماعية وغيرها فأصبح التوفيق بين التيار الجحديد والتراث مشثكلة 
حضارية كبرى ما زلنا نتحدث عنها ونحاول الوصول إلى حلول كنا من 
ا من الحضارة الغربية مع الاحتفاظ بأصالتنا. ويظهر هذا الصراع 
جليا في الأدب وهو صورة من صور النشاط الانساني العام فيعكس 
المشكلات الحضارية الكبرى. ذلك أن ثشغف الحقف الصري بالثقَافة 
الغربية جعله ينكب عليها وينهل منها ومجاول الاستفادة منہا بشت الطرفق 
والوسائل» فدخلت الحياة الأدية أشکال جديدة لم يعرفها الأدب العري سن 
قبل فاخذ الكتاب يستلهمونا ويقلدونما ويعرٌبونا. والقضية المطروحة هي 
أي هذه الأشكال أقبل عليها الكتاب المصريونء وباي الكّاب أو المدارس 


۲۴۳ 


تاثروا وإلى أي حد أفادوا من هذا الكم الهائل من الادة التى دخحلت 

. مناحهم الثقالي؟ 
لا شك أن تفاعل البيئة المصرية بالحضارة الغربية مر بمراحل ختلفة 

منذ دخحول الحملة الفرنسية إلى الآنء فرأيتا أن نحدد الفترة التاريخية الى 

منفابل فيها بين الرواية الغربية في الرواية العربية» واخترنا مرحلة التاصيل 

والاكتمال لعدة أسباب منها: 

١‏ لقد أخحذنا منهجا لنا في هذا الكتاب المنهج النقدي التطبيقى المقارن 
ولذلك فإنه من النطقي أن نتجه نحو دراسة الأعمال ذات القيمة 
الفيةء وهذه القيمة لا تتوفر في المحاولات الأولى لأن كتاب الرواية 
من الرعيل الأول لر يكونوا روائين محترفين» بل كانوا مجربين أكثر 
منهم حرفن . 

۲ إن التأثر بالآداب الأجنيية لا يؤتي ثماره سوى في الرعيل الثاني» وقد 
لوحظ أن اتصال الرعيل الثاني من الكتاب يكون عموماً اتصالاً غر 
مباشر بالحضارة الأجنية وهذه الظاهرة تكررت في كثير من بلاد العال 
الثالتث: 


«إن عناصر التأثير لإ تكن مقصورة عل الكتاب الذين تلقوا 
تعلي غربياً والذين يثلون النطلق الأول للتأثير. والواقم أن 
الفنانين الذين استخدموا الأفكار والأشكال الحديدة 
الاستخدام الأكار إبداعا وخلقا كانوا في الغالب وبشكل 
متزايد من أولئك الذين ظلوا في وسطهم الثقافي القومي أكثر 
منهم من الذين أدى بهم تعليمهم إلى أن يكونوا ذوي ثقافة 
مزدوجة)(') . 


(1) تاريخ البشرية. المجلد السادس» القرن العنرين الجزه الثاني ١١‏ - التعبر. الميغة 
الصرية العامة للكتاب نة 1۹۷۲ ص ١٤١‏ . 


۲٤ 


ولا شك أن هذه المقولة تنطبى على مار الأدب في مصر وتنطيق أكثر 
ما تنطبق على الروائى الذي اخترناه ليكون مورا لبحثنا هذا وهو نجيب 
حفوظ . 

وإذا كان الرعيل الأول من الكتاب بذر البذور الأول وساعد على 
حلقى التربة الصالحة والملائمة لنمو وتطور الأشكال الأدبيةء فقد أصل 
الحجيل التالى هذه الأشكال واستخدمها كانها من تراه الطبيعي ولم يشعر 
تجاهها بالغربة الي عاتی منها الرواد الأوائل فجاءت أعماله ناضجة مكتملة 
ها قيمتها الفنية اللخاصة. 

ولكى نوفر لذا الكان العمّى العلمى المطلوب. فقد رأينا أن نختار 
عملا روائا واحداً لنلتمسن فيه آثار المدارس الأورويية المختلفةء ونرى أوجه 
الشبه والاختلاف بينه وبينها وكيفية استخدامه لأساليبها وتقنياتها 
ومفاهيمهاء فاخترنا ثلاثية نجيب عفوظ لانها تعتبر من أفضل الاعمال 
الروائية التي كتبت في أدبنا الحديث وأكملها بناء. 

ثم أن قالب الللاثية مأخوذ من القوالب الغربيةء وقد قلت في 
العربية مثل هذه الروايات المحابعة الأجزاء بينا انتشرت في الغرب. 
وعرفت الآداب الغربية الأعمال ذات النفس الطويل الى سمت بالروايات 
الانپار (DRomans Fleuves‏ وبروایات الأجيال . ۰ 
(۲) ويعني هذا المصطلح الروايات التى تتد على عدد كير من الأجزاء وتتناول مجرى 

حياة شخص آر أسرة وتطورها خلال الزمن»ء وقد ازدهر هذا النوع من الروايات ما 

بين الحربين العالميتين ونذكر منها: 


Romain Rolland, Jean - Christophe (1904 - 1912) في فة مجلدات‎ 
Marcel Proust, A la Recherche du Temps Perdo (1913 - 1927) في ئى عشر لد‎ 
Rager Martin du Card, Les Thibault (1922 - 1940) في تسعة مجلدات.‎ 
Jules Romains, Les Hommes de Bonne Volonlé في سبعة وعشرين علدا‎ 
(1932 - 1947) 


Georges Duhamel, La Chronlque des Pasqoler (1933 - 1944) ف عشرة عحلدات‎ 
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إقد كرت القرلات حول تاأثر نجيب عفوظ _ خاصة الثلائية _ 
بمدارس غربية ثلاث : 

المدرسة الواقعية الفرنية متمثلة في بلزاك وفلوبير. 

المدرسة الطبيعية متمثلة في زولا . 

مدرسة الروائين الانجليز الادرارديين مثل جلزورذي وبنيت . 

ولکن أقوال النعَاد 1 تتجاوز العموميات ولم يتناول اسح حی الأن هذه 
م مقارنتها بالتصرص الق يقال إنہا متاثرة مہا . 

وإذا كان نجيب عفوظ تأثر بہذه المدارس» فهذا التأثير لا يكون في 
العموميات من حيث الأفكار أو الموضوعات أو التيمات مثل فكرة الوراثة 
عند زولا أو نقد المجتمم عند بلزاك. أو عرض تاریخ أسرة برجوازية عند 
جلزورذيء فإن مثل هذه الأفكار مطروحة على قارعة الطريق كا يقول 
الجاحظ”“ في مناول كل فنان يستطيع أن يفيد منهاء بالاضافة إلى أا 


(۴) لا غك أن رسائل اتقال الفكر الغري إلى المجتمع الصري كانت متعددة ولل تَقصر 
بحال عل الأعمال الأدية بل لعل الأعمال الأدبية - وخحاصة الأمهات منها ذات 
القبمة الفية الراقية - كانت أقل هذه الوسائل أثراً. إذ أنها لم تترجم إلى مر 
ربذلك | تكن مناحة إلا للمتمكنين من اللغات الأوروبية وبشرط أن يكونرا مهتمين 
بالأدب. وهؤلاء قلة قليلة ولا شك . 

رتد تأ الجامعة المصرية في المقام الأول لنقل ثمرات الفكر الغربي الحديث إلى 
الجتمع المصري وم يقتصر أثر الجامعة على المحاضرات والبرامج الرسمية في مناهج 
الدراسة في جلف الكلات بل كان نشاط الرواد الأول من الأساتذة يتجاوز هذا 
الڊور الرسمي فنشطت الجمعيات الفنية ا التي تدور في فلك الاساتذة والرواد 
رطلہھم رمریدہم وکان لما ٹر کر في کل من احك ہا وشارك في اجتماعاتها. 
غير أنه مع عمق تأثير الجامعة فقد كان أثرها محدودا بطبيعته في حدود الصفوة من 
طلاجا امن إليها والدائرين في دائرة الملقفين الخاصة المحدودة العدد. غر أنه مم 
صغر دائرة هؤلاء المففين الذين نيلوا فن هذا المنبع الأصيل الحملك لنواصي الفكر. 


۲٦ 


موجودة في مجالات ختلفة غير الأدب. أما الأساس بالسبة لعناصر التأثر 
فيكمن في المعالجة والاسلوب لا في الفكرة العامة أو الموضوع. والادلة 
الوحيدة المعتمدة بجحب أن تتجلى في النصوص الأدبية نفسها بكونها باء 
لغوياً متكاملا والذي يمنا هنا هو التقنيات والاساليب والابنية حيث 
ان الذي نناقشه هو ظهور شکل ادي جدید لا انتشار افکار جديدة ي 
نواحي الياة المختلمة . 


ولكن الذي نريد أن نؤكده هنا هو ما أسلفنا ذكره في المدخحل من أن 
الأاشكال الأدبية لا تشأا في فراغ وأن الذي يزعم أن الرواية الواقعية وليدة 
القرن التاسع عشر لا ينفي في الوقت نقه أنها سليلة الملحمة» مرت 
أطوار عديدة وتفرّعت منها أشكال أدبية أخجى وتشكلت وتبلورت حتى 
وصلت إلى هذا الشكل الذى اعتيره النقاد الشكل الكامل والثالي للرواية. 
ولكن الرواية م تتجمد بل ظلت تتطور وتلور وعر بجراحل جديدة وستمر 
بمراحل أخرى إلى ما لا نهاية. 


الغري فإن حداثة الافكار الغربية وغرابتها والتطور الريع الذي عرقه حضارة 
القرن العشرين جعلت كيرا من هذه الأفكار مادة إثارة للصحافة العامة . فوجد كثر 
من الأفكار والتطورات والاخحتراعات طريقه إلى القارىء العادي والاعداد الكيرةء 
وإن كانت عملية النقل غير آمينة في كثير من الأحيان لاهتمامها بالإثارة أكثر من 
اهتمامها بالامانة عند النقل . 


کا لا يكن تجاهل تاأثير اليا في أجيال محالية مذ عرفتها مصرء ورغم فجاجة 
عرض الكثر من أفكار العصر وموقة تقديم كير من مفاهيمه وانجازاته فقد قدمت 
اليا كثيرأً من الاعمال الروائية المامة مم..تذبذب كير في مستوى تقديها يتراوح 
بين الوقية والرقي . ولذلك لا يكن الاقلال من تاأثير هذا القن الحكامل المرئي 
ا ممع عل رواد دور الين) وخحاصة الان منهم. وزاد هذا الأثر عندما بدات 
السين) المصرية حيث وصفت إلى قلوب روادها وأفهامهم بلغتهم العريية مباشرة دون 
حاجة إلى وساطة الترجم وكانت في أغلب موضوعاا تلجا إلى الاقباس رالتمصير 
عن الأفلام والروايات الغربية. 


¥ 


ومن التعسف القول أن الرواية العربية ولدت في القرن العشرين أو في 
هابة القرن الاسم عشر من لا شىء إذ أنها نشأات في تربة غنية بتقاليد 
أدببة عريقة أي القص. 

فا من شك قي أن الأدب العربي عرف فن القص من قديم العصور 
من ملاحم وقصص شعي ومقامات بل قد يکون قد أثر في تطور فن 
القص في الغرب حيث أشار مؤرخو الأدب الأسباني إلى إمكان تأثير فن 
القامات العربية في مولد فن جديد من الأدب الأسباني المعروف باسم 
القصة البيكارسكية (وهو تعبير تصعب ترجته بدقة وإن كان أقرب ما يقابله 
بالعربية هر قصص الشطا)('“. 

فهل يكن ذا الفن الذي امتد أثره إلى آداب أجنبية ألا يكون له أثر 
ي الرواية العربية؟ بل أل يكن من التوقع لفن القص العربي أن يتطور إلى 
صور حديثة وأشكال جديدة لو م يتجمد تطوره مع الحمود والاضمحلال 
اللذين سادا المجتمعات العربية في جيع جوانبها؟ 


لقد ظل هذا الفن في حالة جود حتى هبّت رياح التجديد والتغيبر من 
الغرب فأدخلت فن القص في الصور الغربية وفتحت نافذة جديدة 
باستحداث قالب الروايةء ولا شك أن هذا القالب الحديد قد قدمت معه 
الأشكال والصور الغربية ولكنه تغذى على التربة العربية مستخلصا تراثها 
العريق والتاثبر هنا هو كالتطعيم لاء يكن أن يتم إلا إذا وجدت اصلاً 
شجرة مورقة يستطيع أن ينمو على فروعها وغذائها. 

وسن الواضح أن معحفوظ يكتب في ظل هذه التقاليد ويغترف 
منها. ويتضح ذلك من الدراسة النصية. وهو ف نفس الوقت 
يعمل في إطار مستوى تطور اللغة العربيةء التي تمر لا شك براحل من 
التطرر المختلفة. فالتأئبر لا يكن أن يكون مطلقاً بل هو عكوم بإطار 


ا( اثر المرب رالإسلام في الهضة الأورويية - الفصل الأول» في الأدب. اعداد د. 
سهير القلماري ود . محمود علي مکي ص ٩۱‏ . 


۲۸ 


التقاليد الادبية الى يتمي إليها الكاتب وإمكانيات اللغة العربية في الفترة 
التي يبدع فيها ولذلك فلا بد من مراعاة هذه الامكانيات والحدود بالاضافة 
إلى الجذور التي تتد إلى الماضي السحيق وكذلك إلى عناصر التجديد التي 
قد يكون التأثر قد فجرها. 

وإذا كانت بعض الدراسات قد بحثت روافد التأثير الأوروي في 
الرواية العربية بل وتعرّضت بعض القالات والبحوث لتقم أثر الواقعية 
الفرننية على الرواية إلا أن أيا منها ل يعرض دراسة نصية مقارنة . وي 
ضوء ما عرضنا قى المدحل() من أن الدراسات النقدية المقارنة يجب أن 
تتخذ النصوص مادة للمقارنة والدراسة فقد واجهتنا مشكلة اختيار 
النصوص التى نجري عليها دراستنا القارنة لثلائية نجيب حفوظ ومع 
تعدد الروايات التي ثل كل الاتجاهات الأدبية فقد حاولا اختیار العمل 
الأكثر دلالة وتكاملا من حيث البناء الفني ليكون نمطا قياسيا تتم مقارنتنا 
به . 

وما أن الفلاثية تعتبر رواية واقعية فقد كان طبيعياً أن 
يقع اختيارنا على أعمال لبلزاك وفلوبير باعتبار ها صاحبا الاتجاهين 
الرئيسيبن للرواية الواقعية الفرنية في أزهى صورها وأكملها. ولكي 
تكون دراستنا نصية عددة فقد اخترنا أوجينى جرائديه للراك ال 
يعتبرها النقاد جوهرة الكوميديا الانسانية ومدام بوفاري لفلوبير الى تعتبر 
من أعظم تراث الأدب الفرنسي في بناثها الفنى وتكاملها. ولًا كانت 
المدرسة الطبيعية هي إحدى ‏ روافد الواقعية فقد اخترنا روايتى المطرقة 
٣اon0ءءة‏ "1 والفريسة ٣ا٣‏ ها لزولا باعتبارهما خر أمثلة الرواية الطبيعية . 


کا لإ يسعنا أن نتجاهل ما صرح به نجيب عفوظ من ملله من قراءة 
بلزاك «هذا الكاتب الذي يصف مشهداً في ثمانين صفحة ولذلك قرأت 
() ص ٠١‏ من هذا الكتاب . 


۲۹ 


مذهيه واتجاهه بعد أن تہڏب وتطور عند غيره مثل جلزورذي)'. لذلك 
أضفنا ثلاثية جلزورذي الفورسايت ساجا إلى قائمة مقارناتنا. وقد رجح 
اختيار هذه الرواية بالذات من أعمال جلزورذي آنا في قالب الثلاثة وهو 
قالب ‏ تعرفه الرواية العربية قبل محفوظ رغم انتشاره في الروايات الخربية. 


وإذا كنا قد استندنا أساساً إلى هذه الأعمال من المدرسة الراقعية 
والطبيعيةلاجراء دراستنا المقارنة لثلاثية محفوظ إلا أنه لا يسعنا أن نغفل 
حقيقة أن الروائيين المصريبن في مرحلة التأصيل كانوا ينلون من الادب 
الغربي على اتاعه وكانوا مواكين فى نفس الوقت للركة التأليف فيا بعد 
الواقعية . فعرفوا أعمال بروست وفرجينيا وولف وجيمس جويس» ومَنْ [ 
يقرا نهم هذه الأعمال في لغاتبا الاصلية او ترجاتها - وأغلبها ل يترجم ‏ 
فقد قرا كتابات النفاد الملصريين عنهامن تقديم وشرح وتحليل . 

وقد أثارت هذه الحقيقة سؤالا هاما كان علينا أن نجيب عله وان 
نحلد مرقفنا منه قبل أن لشرع في دراستنا وهو: هل يكن لعمل الف في 
متصف القرن العشرين أن يدرس مقارنا بالواقعية الفرنسية التى بلغت 
شأوها في متتصف القرن التاسع عشثر دون أن اط سيجه الاتجاهات 
الأديية الي ظهرت خلال فرن من الزمان يفصل تاریخ کتابته عن ازدهار 
الواقعية الفرنية؟ هل يكن لكاتب أن يكتب في منتصف القرن العشرين 
«رواية واقعية» يكن أن ناوا بأعمال منتصف القرن التاسع عشر؟ هل 
ننقط اثار روايات ما بعد الواقعية في دراستنا المقارنة للائة عحفوظ؟ 
وجاءت إجابتنا على كل هذه الأسئلة بالنفى . فإن التطور الفكري وحده 
ينع برل مثل هذه العزلة المفترضةء رتعاصر الأعمال الأدبية من تلف 
الاشكال والمدارس الادبية أمام أديب منتصف القرن العشرين يدحض هذا 
النطق. رقد ذکرنا حفوظ نفسه هذه الحقيقة ف قوله إن کل الأعمال 


(1) فؤاد درارةء عثرة أدباء بتحدثون. الملال يولبر 1۹٩١‏ القاهرة» ص ۲۷۰ . 


۳۹ 


الابقة له تعاصرت مامه » فکانت افاتة تثروة حرا له من الروايات العالية 
السابقه له بمكنه الإفادة من أساليبها المختلفة . 


«ركانت كل الاساليب أمامنا فيي وقت واحد. فعندما نشرع في 

الكتابة قد نستفيد من أي من الطرق التى عرفاها ودحلت 

فى الية المشى عندنا بدون وعي . فعندما اكتب قد استفيد 

من الواقعى التقليدي من الواقعي الحديث من تيار الوعي 

من . . ا لأننى قرات كل هذا في فترة واحدة بمعنى أن 

التجارب الى عاشتها آوروبا في مائتي سنة أو ثلثمائة سنة 

اطلعت عليها أنا فى عشر سنوات وذه الطريقة استفدت 

من أكثر من اسلوب روائي ومن كل في لحظة أي في اللحظة 

الماسبة فقد تلاحظين ثلا أنك مجدين في الثلاثية لحظات 

سريالية . . ° . 

لذلك رأينا أن بحثنا هذا يتلزم ألا تتجاهل تراث قرن من الزمان 
يفصل الواقعية الفرنسية في صورتها المكتملة عن تاريخ كتابة الثلائية إذ آننا 
لو فعلنا ذلك فإننا سنترك فجوات فى دراستنا للثلاثية كلا واجهنا أجزاء من 
نص الللاثية تجاوزت تقاليد الواقعية 
وف نفس الوقت الذي أجاب ردنا هذا على السؤال الأول فإنه طرح 

سؤالا جديداً. ای الأعمال نعتمد في مقارنة الثلائية مع التيارات التي تلت 
الواقعية؟ ومع التزامنا الأول بأن نختار العمل الأكثر دلالة وتكاملا في البناء 
الفني وأن يكون غطا قياسيا ثل اتجاها بعینه فقد استرشدنا بقول عفوظ 
بان اکثر من أحب هو مارسيل بروست في روايته الضخمة الببحث عن 
الزمن الضائع فأاضفناها إلى قائمتنا۔ کا اخترنا يوليسس جيمس جويس 
ومز داللوي لفرجينا وولف ملين لرواية تيار الوعي لأثرها العميق في 
تطوير الأساليب الرواثية في بعد بالواقعية : 


(۷) لقاء لنا مع نجب محفوظ فی ۱۹۷۷/۸/۱٩‏ . 


۳١ 


وقد حاولنا في كتابنا هلا أن ندرس الثلاثية دراسة موضوعية بعيدة عن 
الأفكار المقة لنحاول التعرف على نسيجها وأيعادها الفنية وملاعها المميزة 
مستقرئين التقيات المختلفة الى لجا إليها عفرظ لصياغة عمله الضخم. 
ونحاولين أن نشف أوجه التشابه وأوجه الخلاف في بناء الثلاثية مقار 
بأبنية الرواية الواقعيةء وما إذا كانت آبنيتها غاثل التيارات اللاحقة للراقعة 
في المواضع الي خرجت فيها عن تقاليد الواقعية . 


ومع العناية التي حظیت ہا أعمال نجيب عموظ من نقاد الأدب 


اعرا الحديث ومرري J‏ آنا 0 تدس من تاحية حلیل e‏ أو مارت 


وقد استلزم ذلك البحث' أدوات نقدية تساعدنا عل ليل العمل 
الروائي ۵ عناصره الأولية وطيعة العلاقات الي تقوم بین هذه العناصر. 
ويلك جمع بحثنا بن التحليل النائي والنقد المقارن . 


ول نعن في أي موضع بإطلاق الأحكام التقييمية فهذا البحث في 
جوهره دراسة وصفية للبية. والمقارنة لا تعني في الحقيقة المماضلة . فالذي 
نرمي إليه هو فهم أعمق لأدبنا المعاصر بدراسته في ضوء التقاليد التي غا في 
ظلها وغاولة إرساء قراعد علمية لدراسة الرواية دراسة نقدية موضوعية 
تنطلی من النصس الرواثي نفسه . 


واتخذنا تعريف «جان لوفيف» للق منطلقاً لتقسيم بحثنا.وبقول 


«لرفيف» : 
«نلتفقّ على أن نطلق اسم «القص» على كل قرل يستحضر 
إل الذهن عالا مأخوذا على محمل حقيقي في بعديه المادي 
رالمعنري ويقع في زمان ومکان حددين ويقدم في فی اغلب 


۳۲ 


الأحيان معكوساً من خلال منظور شخصية أو أكثر بالاضافة 
إلى منظور الراوى وذلك اختلافا عن الشعس . 
فقسمنا كتابنا إلى ثلاثة فصول طبقاً للوحدات الأساسية المذكورة في 
هذا التعريف رالي يقوم عليها بناء الرواية وهي الزمان واكان والمنظورء 
فافردنا فصل لكل من هذه الوحدات الثلاث . 


M. J. Lefebve, Structure du Discours de la Poéiie el du Rélt, Necuchêtel, La (A) 
Baconniére, 1971, p. 116. «Cogvenons d'appeler récit tout discours qui nous donnc a 
¢voquer un monde congu comme réel, rmalfricl et spiriruel sirué dans un espace detgı- 
miné, Un temps determiné, reflété le plus. souvent dans un esprit determniné qui A la 
difference de la poésie peut être celui d’un ou de plusieurs:persoanagés aussi bien que 
çelui du narrateur ». 


۳۳ 


القصل الأول 


ناء الر مان الر [ اي 


بناء الزمان ار واي 


١‏ - أحمية الزمن بالنبة لبتاء الرواية واختلاف معالحته في المدارس الأدبية: 
فإذا كان الأدب يعر فنا زمنيا - إذا صنفنا الفنون إلى زمانة ومكانية ‏ فإن 
القص هو أكثر الانواع الأدبية التصاقا بالزمن. 
زمن الكتابة - زمن القراءة - وضع الكتاب بالنسبة للفترة التي يكتب عنها - 
وضع القارىء باللة للفترة التي يقرا عنها'). وأزمنة داخلية (داخحل 
اللص): الفترة التارجخية التي تجري فيها أحداث الروايةء مدة الروايةء 
ترتيب الأحداث. وضع الراوي بالنسبة لوقوع الأاحداث» تزامن 
الأحداث. تتابع القصول. . . الخ . 

والزمن الداخلي» أو الزمن التخيلي هى الذي شغل الكتاب والنقاد عل 
السواء» حاصةه مل ظهور نظرية هنری جيمس ف الرواية» لاهتمامه 
بمشكلة الديومة وكيفية مجسيدها في الرواية. ولكن هذا لا يعني أن 


A. A. Mendilov, Time and (be Nove, Peter Neville, 1952. CF. The Chronological (1) 
Duration of Time, pp. 68 - 71, Time Locus of the Reader, pp. 86 - §7, Time Locus 
of he Writer, pp. §7 - 69, pshychological Duration of Reading, pp. 121 - 124. 


۴¥ 


الواقميين لم يفطنوا إلى خطورة عنصر الزمن في البناء الرواثي. فهذا 
موباسان يژکد ان النقلات الزعنية في النص الروائي من أهم التقنيات الى 
يستطيع الكاتب من خلال اتقاا والتحكم فيها أن يعطي للقارىء الترمم 
القاطع بالحقيقة. وقد أشار هنري جيمس أيضا إلى صعوبة تناول عنصر 
الزن واهيته في البناء الروائي وبرى: «أن الجانب الذي يستدعى أكر 
قدر من عناية الروائي - (الجانب الأكم صعوبة وخحطورة) - هو كيفية تجيد 
الاحساس بالديومة وبالزوال وبتراكم الزمن». 


وبدأنا بتناول عنصر الزمن لعدة أسباب : 


ارلا : لان الزمن محوري وعليه تترتب عناصر التشويق والايقاع 
والاستمرارء ثم آنه محدد في نفس الوقت دوافع أخرى عة 
مثل البية والتابم واحتيار الأحداث . 

انا : لأن الزمن بجدد إلى حد بعيد طبيعة الرواية ويشكلهاء بل إن 
شكل الرواية يرتبط ارتباطا وثيقا ممعالحة عنصر الزمن. ولكل 
مدرسة أدبية تقنيتها الخاصة في عرضه . ولذلك فإن الرواية (او 
بعی أصح فن القص) تطورت من الْستوى البسيط للتابم 
والتالي إلى خلط المستويات الزمنية من ماض وحاضر ومستقل 
حلطاً تاماء ما أديّ في الرواية الجحديدة إلى تداخل وتلاحم بين 

. المستويات الثلاثة يصعب معها تتبع قراءة النص . 

الا : أنه ليس للزمن وجود مستقل نستطيع أن نستخرجه من النص 
مثل الشخصة أو الأشياء التي تشغل المكان أو مظاهر الطبيعة. 
فالزمن يتخلل الرواية كلها ولا نستطيع أن ندرسه دراسة 
تجزيشة» فهو الميكل الذي تشيد فوقه الرواية. 

ومن هنا تاي آهميته عنصرأً بنائيأء حيث أنه يؤثر في العناصر الأاخرى 
وينعكس عليها. فالزمن حقيقة مجردة سائلة لا تظهر إلا من خلال مفعوها 
عل العناصر الاحرى. الزمن هر القصة وهي تتشڪل» وهو الايقاع . 


۳۸ 


وبالرغم من اهتمام الروائين بعنصر الزمن ومواجهتهم لمشكلات بناء 
الرواية من حيث ترتيب الأ-حداث والسرعة والبطء في تتابعهاء فإن النقاد لي 
تموا سوى مؤخراً بتحليل الزمن وتركيبه في النص الروانيء ولم مجدوا في 
النقد الأدبي مصطلحات تفي باغراضهم فلجاوا إلى الاستعارة من لغة 
الينا مثل كلمة «فلاش باك» ودالمونتاج» و«التقطيع» . 


وكان الشكليون الروس قد بدأوا في وضع أسس دراسة الزمن وتحليله 
في العشرينات من هذا القرن. غير أن هذه البدايات وئدت عنذ الروس لا ' 
لقيت مدرمة الشكليين من رفض وانتقاد سياسي " . کا م تلمر أو تتطور 
ف الغرب في هذا الوقت» نظرا لأن أعمال الشكلبين الروس لم تترجم إلى 
ال تة والانجلزية ا ٤‏ بداية الستنات. وقد ظهرت بعض الاأعمال 
القلِلة فى أواثل النمينات”) تحاول دراسة الزمن من ناحية الشكل 
وتجسيده في النص الرواتي» وبظهور النقد البنائي في الستينات. ونتيجة 
تاثير ترححمة أعمال الشكليين الروس. ازداد الاهتمام بعنصر الزمن في فن 


(۲) كانت بداية الشكلين الروس سابقة لثورة أكتوبر .۱۹١۷‏ وقد امتمرت ملرمة 
النقد الكل في تطورها سنوات قلائل بعد تام الحكم الثيوعي إلى أن واجهوا 
هجرما عتيفا باعتبار النظرية الشكلية حروجا على الفكر الماركسي وأا تنادي بالفن للقن . 
وشات 2 المنظمات الأدية وجمعت كلها تحت لواء منظمة واحدة في أواخر 
عشرينات هذا القرن . وصحت الشكليون وبدا كأغا ماتت هذه الحركة تحت وطأة 
التحكم الياسي واخضاع الدراسات النقدية للخط الرسمي الحشدد للحزب 
الشيرعى . غير أن هذا القالب الفكري الحجمد بدأ يتحرر مع المجوم على التالينية 
في منتصف الخميات وعادت مدرسة الشكلن للازدهار وقامت دراسات كثر من 
النقاد الروس تستكمل ما بدأه Ey!‏ الروس الأول . 


Jean Pouillon, Temps et Roman, Paris, Gallirnard (۳( 
A.A. Moemdilow, Tlme and the Novel, London, Neville, 1952. 


Hans Meyerbolff, Tine in LiHerature, University of California, 1955, 
lan Wal, The Rise of tbe Novel, Middlesex, Pelican, 1972. 


۳۹ 


القص بعامة وتي الرواية بخاصة» على أنة من العناصر البنيوية في الرواية 
فظهرت غاولات جديدة لتحليل الزمن في الرواية من حيث الشكل ومن 
اپا دراسة «جيرار جينيت» حول الزمن في اليحث عن الزمن الضالع 
البروست0'؟. 

وسنحاول هنا تطبيق بعض هذه النظريات - معتمدير أساساً هذ 
الدراسة - على الثلانية مع المقارنة بين تقنيات نجيب عفوظ وتقنيات 
الدارس الادبية الغربية لتضح لنا وجوه التشابه والاخحتلاف. 
ا - مو رفولوجي الزمن : الزمن من حيث عناصره المكونة وترتبهاا 
أ - الاضي والحاضر والمتقبل : 

إن بناء الرواية بقوم من الناحية الزمنية على مفارقة تؤكد طبيعة الزن 
الروائي التخيلية. فمنذ كتابة أول كلمة يكون كل شيء قد انقضى. 
ويعلم القاص نباية القصة. فالراوي محكي أحداثا انقضت. ولکن بالرغم 
من هذا الانقضاء فإن الماضي يشل الحاضر الروائي . أي أن اللاضي 
الروائي (استخدام الفعل الماضي في القص) له حقيقة الحضور. وتفرق 
بعض اللغات في امتخدام صيغ الافعال بين ماضى القص وغيره من 
الأزمنة الاصية. ۰ 

ركان للملحمة - كا هر معروف - ماضِ خاص للقص يعرف في 
كب انحر اليرنانية بالاضي اللحمي أو ال النعمش اسهم وهذه الحققة 
فيز النصرص القصصية سواء كانت ملاحم أو قصصا شعبية أو روايات. 
حي أن الاضي بصبح الحاضر المعاش بالنسبة للقارىء ربالنسبة أيضا 
للشخصبات التي تتحرك في الرراية. 


ر تطرر الرواية اده ازدادت أهمة الحاصر تالتة للروائی وأدی 


Cénnd Genet'e, sDiscvurs du Rêvi: Bassai de Melhalo», in Figures, LL Fans, bi d( {)} 
Seuil, 1972. 


البحث عن تجيده إلى تطور واضح قي طريقة معالحة الزمن في الرواية وإلى 
عاولات ابكار أساليب وتقنيات جديدة للتعبير عنه وتيت هذا الحاضر 
ومده . فرك بعض کتاب الرواية الحديدة الفرنسيون تلف صيغ الماضي 
gly Imparfait / Passé Simple‏ | إلى استخدام الفعل المأضارع Présent de‏ 
L'Indicalif‏ ,„ 


والنظرة الحديثة إلى الزمن تراه على أنه -حظة حاضرة 2 الأطراف 
يظهر فيها الماضي غير منظم وغير مرتب. وكلمة الحضور" تعني الوجود 
الملموس والحي في نفس الوقت أي الحاضر الزمني آو ما ر وقد 
کون ازدیاد أهمية الحاضر یرجح لتاثر الا ف الرواية حف 
الا إلا ژمنا اجا وهو الحاضر. وقد قال الان روب جره معلقاً عل 
فيلم السنة الماضية ف مر ينباد المأحوذ عن روایته والدي أخرجه بنفه . 


«إن العا الذي تدور فيه أحداث القيلم هو عالم الحاضر 
المستمر هذا الحاضر الذي يجعل الاستعانة بالماضي والذاكرة 
أمرا مستحیلاء 0 . 
ولا شك أن هذا الاهتمام بالحاضر جاء نتيجة لاهتمام الروائي بحياة 
الشخصية الروائية النفضيةء أكثر من حاعتها الغارجية. فرام الماضى 
ولا كان لا بد للرواية من نقطة انطلاق تبدأ منهاء فإن الروائى بختا 
نقطة البداية التي تحدد حاضره وتضع بقية الأاحداث على خط الزمن من 
ماض ومستقبل وبعدها يستطرد النص في اتجاهء واحد في الكتابة غير أنه 
تذبذب ویتارجح في الزمن بين الحاضر والماضي والمستقبل : 
o SR‏ 
(۵) وسن الجدير ہالذکر هنا ن Présence ail‏ رهي الحضور تقابل ل الفرنية وي 
الانجليزية عميغة الفعل اندي يدل على الحاضر وهر ال لصعع۴ في الانجليزية ٠ء٣۴‏ 
sent Tense‏ ى الفرنبة Présenl‏ , 


Alain Robbe Grillet, «Temps ei Descipüon dans le Récit d' Aujourd'hui», in Pour (1) 
an Nouveau Ranan, Paris, Edilions de Minuit, 16J, p. 131. 


٤١ 


المافي الحاضر المتقل 


ا ج 


حاضر/ ماض/ متقبل/ حاضر/ مستقبل/ ماض/ ماض 


r a e Ce Cet 
مس سے سے سے‎ 


ومن هنا تأي تقنية ترتيب عناصر الزمن الثلاثة - ماض وحاضر 
ومستقبل - رهو ما نسهيه میشیل بونور تابح الوحدات الزمنية ق صفة 
مخضم لايقاع Contrepoint temporel lz‏ „ 


ويكن أن يقسم النص الروائي طبقاً هذه الوحدات الزمنية لمعرفة 
كيفية ترتیها. ویری «توماشفضکی» ان هذا الترتيب يخضع لقوانين جالية. 
فیفرق بین التلسل المطلى لوقوع الأحداث «الحكايo«‏ : (Fable)‏ والتسلسل 
النصى لسرد الأحداث «الرواية» : (6۲زSu)‏ . 
«إذا أخذنا مفهوم «الحكاية» أي مجموعة الأحداث المترابطة 
التى ترد في العمل الأديء فإنه أيا كان الرتيب الاصل 
للأحداٺث في داخل العمل الأدبي وبالرغم ص التلل 
الفعلي لتقديها للقارىء. فإنه يكن رواية القصة عملا وفقا 
للتسلل الزمني والترتيب السبي للوقائم» 
«فالرواية رخحالاف» والحكابة» إذ أنه رعم اشتماها على نفس 
الأحداث ففي «الروأية» يتم ترتيب الأحداث وتربيطها i‏ 
للل اللظم الذي قذمت به الأحداث ي العمل 
لا 


L. T. Lemon and M. J. Reis, Russian Formalist Cridcisn, University of Nebraska (¥) 
Press, 1965, P. 67. 


» alet us lake notion of «Fable», the aggregate of mutually related events ا‎ in 


٤ 


إن ترتیب سرد الأحداث ف الرواية وأولوية دکرها هو جزء اساسي م 
تشكيل الرواية تشكيلا فنيأء وهو يعتمد أساسا على مهارة الكاثب واتقانه 
لحرفته . 

لقد فصل الواقعيون فصلا تاما بين عناصر الزمن الثلائة من ماض 
وحاضر ومتقبل» (لكن قلا أدخلوا المتقبل فالاشارات إلى ما سيحدث 
فيا بعد قليلة) . فترتيب الأحداث في النص الرواثئي يتذبذب قي ميرته 
تذبذباً. منتظ] أو غر منتظم بين الحاضر والماضي وتتمثل هذه الذبدية ق 
تركب احمل والفقرات» ويي کت الفصول والأجزاء الأكر من النصض 
الروائي 

- افتاحية“ الر واية وخصائصها الزمنيه : 

الحركة (الذبذبة بين الماضي والحاض) تظهر أكثر ما تظهر في 
افخاحية (nەناiءەم×غ‏ - sىالم×ع)‏ الرواية . فالرواية تدأ 4 الأشياء (صة 
(media res‏ والققطع ي خحظة من حيوات الشخصيات في نقطة معينة 
واجب. فيدا القارىء من هذه اللحظةء لا يعلم شیا ع حدث .أو عا 


محفلا . 


=o ew ww Pٍ  , چ‎ 

الافتتاحية في الرواية الواقعية أهمية كبرى وهى : إدخحال القارىء في عالم 
the wark. No mafier how the events were originally arranged in ite work and despile r‏ 
theîr original order of, introduction, in practice the story may be told in the scrual‏ 
cironotogical and causal order of events.‏ 

The «Sujet is distinct from the «Fables. Both include he same events but in the «Sujet 


The eves are mranged and coonecied according to ıe ordeiy sequence in which 
they were Presaied in the work. 


(۸) اترنا كلة وافحاحية» للنقل كلة س‌نانیەمعع أر عط٣مءغڪ‏ محلهمة من افحاحية 
الأوبرا حيث آنا ثل وحدة فنية مستقلة بالرغم من ارتباطها بالعمل ككل حث إنبا 
تقدم بعض التيمات التي محطور فيا بعد. والعروف أن الفترة الزمية في الموسيقى 
ذات بداية عحندة ونهاية عحددة ولمنه البداية والتهاية ما عِيرّها من ناحية الشكل وهذا 
ينطبق أيضاً على الرواية. 


f 


تجهولء عام الرواية التخيل بكل أبعادهء باعطائه الخلفية العامة لمذا العام 
واحلفي الخاصة لكل شخصية ليستطيع ربط اليوط والأاحداث الي 


وكان بلزاك أشهر من أصل تقنية هذه الافحاحيات فى المدرسة الراقعة 
رأرسی فراعدهاء رمج منېجه ص جاء بعكه. وظلت اللافتاحة بالنة 
للرواية الواقعية موضع عناية خحاصة من الكاتب . 


وتكون الافتاحية من عنصرين أساسبين هما: الماضى والمكان. فخص 
الراقعيرن صفحات في بداية الرواية لوصف المكان ر الماضي فدأون 
في لحظة من لحظات حياة الشخصيات ئم يعودون إلى الوراء رعا لرات 
طويلة» لاعطاء القارىء الخلفية اللازمة وإدخاله في عالم الرواية الخاص. 
ركانت هذه الافحاحية تتغرق حيزا كبيرا نيا من الرواية نجح بعض 
الروائين في اختصاره بالعودة إلى نفس الشخصيات فقد لجا بلزاك وزولا 
إلى كابة روايات متعددة تكرر فيها ظهور نفس الشخصيات غا مكنم من 
اختصار هذه الافتاحيات بل الاستغتاء عنها إلى معرفة القارىء زاء 
الأشخاص والخلفية التي صنعتهم والعال) الذي تدور فيه أحداث الرواية. 


وقد ينطبق هذا عل ثلاثية محقوظ. فبينما تد افتاحيه بين 
القصرين إلى ٠٠٤‏ صفحات (أي خس الرواية تقريا) وتتقسم إلى ٠١‏ 
فصلا فقد انكمضت افاحية فصر الشوق إل ثلاثة فصول في 4ه 
صفحةء ول تح نجيب عفوظ إلا إلى فصل واحد في ٠۸‏ صفحة لتقديم 
انتاحية السكرية حي أصحت الشخصيات معروفة وماضى الجزء الثاني 
هو الجزء الأرلء وهو نفه يشل ماضي الجزء الثالث. وهذا ينطبق أيضا 
على ثلائية «جلزورني» حيث تشغل افحاحية الجزء الأول ثلاثة فصول لي 
٦‏ صفحة. أما الحزء الثافي ففصول افحاحيه الثلائة تشغل ۲١‏ صفحة. 
ينا | تتجاوز اقتاحية الحزء الثالث عشرين صفحة وقي فصل واحد. 


4 + 
w= ® 


وتتميز الافتاحية قي الرواية الواقعية بكتافة زمنية کبیرة حت آن 
الكاتب يحشد فيها ماضياً طويلاً في حيز قصصي صغير نيا . 

ورغم أن الافتاحية تركز على عرض الماضي لكنها لا تنفرد يذلك.. 
حيث أن الكاتب متاج إل الاسترجاع كلا قدم شخصية جديدة عل 
مسرح الأحدات ليقدم ماضها وخلفيتها. على أنه كتا أن نلاحظ آنه كلما 
تقدم النص تزايدت مساحة الحاضر وتناقص عرض الاضي أو استرجاعه. 
فبينا تبدأ الرواية الواقعية بالحديث عن الاضي وحده يتزايد الحاضر كلما 
تقدم القص ‏ ويكنا غيل ذلك بالشكل التال : 


مار القص 


الحاضر 
الحاضر 
الحاضر 


تراكم الماضي المادات والأحداث الماضة والتلفة 


الحاضر 


see ara? 


الرواية الواقعية 


)٩(‏ اوجيي جرانديه» لبلزاك : الافتاحية تلخص حاة الأب جرانديه وصعوده من 
٩‏ ال ۱۸۱۹ أي لان عاما ف عشرين صفحة. 
ولي رواية بوفاري نجد أن حياة شارل بوفاري وحياة ايبماردرهء حوالى 
المشرين عاماء تقدُم في أربعين صفحة. 


{° 


وبينها تلل الافتاحية في الرواية الواقعية جزءاً هاما ويترتب عليها مسار 
اقص ۳ س ۰ کتاب روایه تيار الوعي قل اس عن ھاہ 
عه اللحظة ا E‏ ا E‏ 
الاحداث في نسلسلها الزماني سوى في نهاية القراءة. ويعاد ترتييها في ميل 
القارىء» فلا تظهر الأحداث الماضية مركزة في كتلة نصية متاملة ها 
خصائصها الفية ولكن نراها انتشرت وات عل النص كله وأصبحت 
مهمة ججمعها لي صررة متكاملة هي مهمة القارىء لا الروائي 


سار القص 


الحاضر 


الحاضر 
تراكم الماضي ‏ الأحداث الماضية في غير ترتيب أو نظام 


الحاضر 


رواية تيار الوعي 
رإذا نظرنا إلى افحاححيات أجزاء الثلائية الثلاثة مقارنة بعضها 
بالبعض» ونظرنا إليها في نفس الوقت في ضوء تقنيات مدرسة الوافعيين 
نجد أن انتاحبة بون القصرين تختلف من بعض الاأوجه عن افتتاحية 
الجزاين الآخرين» كا نجدها تختلف عن افحتاحية الواقعيبن من عدة أوجه. 
رإذا بدأنا ني مقارنة افتاحية بين القصرين بافتتاحيات الواقعيين نجد 
أوجه النلاف التالية : 


١‏ أرجد مفوظ إطاراً زمنياً لافحاحيته. فالزمن الروائي الذي 


٤٦ 


تشمله افتاحية بين القصرين يشل أربعا وعشرين ساعة في حياة 
الاسرة. بدأ بعودة اليد أحمد عبد الجواد إلى منزله» وينتهي بمغادرته 
بيت زبيدة لي الماء التالي. وهله الوحدة الزمنية وهي «اليوم» لا 
تظهر ن الرواية الواقعية كوحدة بنائية. ولكنها ظهرت في الرواية 
الحديثة حيث أن الزمن الرواتي أصبح آکثر ترکیزا (یولیسیس ۔ مز 
داللوي الأمواج : نقع أحداثها 1 يوم واحد) . 

الاحداث الماضية لا نمدم بطريقة التلسل الزمني المنتظم ولكن نجد 
نوعأمن الذبذبةاالزمننة حيث أن محفوظ بخلط بين الحاضر 
والماضي أو هو يتابح كل شخصية من شخصياته في حياا اليومية ولي 
نفس الوقت يدحل في هذه الحياة اليومية العناصر ال ماقية. 

العناصر الماضية التي يدخلها عحفوظ في هذه الحيوات عناصر 
من نوع خحاص. فهي عناصر متكررة من الماضي إلى الحاضر في شكڪل 
عادات وروتین يتڪرر کل يوم › ويعطي ااا بالاستمرار والديومة . 

آی يعطي ا بالات . كان اة هؤلاء الأفراد والأاسرة ثابتة 
متجمدة لا يطرأ عليها التغيير أو التطورء كان علاقاتہم وروابطهم 
الحالية روابط ثابتةء فامينة تعرف حياة أخحرى واليد لم يتطور أو 
يطرأ عليه تغير قبل أن يدخحل القارىء حاته. وبعد أن يدخل 
القارىء تبدا الأحداث ويا التطور والتغيير بعد ذلك. 


ونجد عناصر التكرار تظهر في مستويات بناء هذه الافتاحية المختلفة 


من أبسطهاء وهي ظرف الزمان الذي يدل على التكرارء إلى أكثرها تعقيدا 
مثل الأافعال المختلفة التي تدل على العادة والتكرار. 


جد «ليلة بعد أخرى كل ليلة ۔ عهدا طویلا _ مع الأيام - بمضي 


الايام والليالي - موس] بعد موسم - عادة. 2 الخ». 


ونجد الأفعال التي تدل على التكرار والتي رتکرر یوما بعد احر. مثل 


¥ 


راعتاد ودألف) والأفعال التي تتکرر ا بعد يوم فالاستحمام عادة والمطرر 
عادة وطريقة اللبس وخلع اللابس عادة والخروج والدخحول وصعود أمينة 
إلى السطح والقيام بالأعمال المنزلية وخحروج ياسين وعودة كمال من المدرسة 
كل شيء يسير بدقة ونظام. وانتظار أمينة للسيد وحلها للمصباح. كل 
ذلك مكرر لانه عادة. 


بل إن بعض المواقف ستصبح بثابة اللحن المميز للرواية Leit Motif‏ 
ومن أهمها مجلس القهوةء ودقات العجين» (ولدقات العجين هذه دور هام 
ف بناء الرواية هن إعطائها إيقاعا خاصاً يرتبط بحياة الأسرة اليومية)» 
فامتداد هذه العادات رالتقاليد خارج إطار الافتاحية من خصائص غفرظ 
التي سنبحثها في موضعها. 


 )‏ الماضى الذي يذكره عفوظ في الثلائية ماض قريب نوعا ما وإذا 
کان ماضيا بعيداً فيذكره في تراكمه أي في صورة العادة. 

_ كذلك نجد أن الاعتماد عل الحوار قي الافتتاحية اعتماد قوي (بنا 
خلت افتاحبة أوجيني جرانديه ومدام بوفاري من الحوار) - والحوار 
من المميزات الأساسية للحضور. حيث أن الشخصيات تظهر وتتحرك 
بنفسها أمام القارىء وتتبادل الكلمات الحية. وتتفق الفلائية في ذلك 
مع افتاحبة صاحب الأملاك للزورذي . 


١‏ ونلاحظ أيضاً خلو الافحاحية من التركيز الزمني . فبالرغم من أننا نجد 
ذكر الربع فرن الماضي في أكثر من موضع فالأحداث المحددة المعينة 
قليلة نسياء فلا يلخص الأحداث الماضية النفردة التي وقعت في 
الماضي حيث أن التركيز ينصبٌ على العادات لا على الأاحداث 
الفريدة. 


۷ وهناك أيضاً الداكرة وأهميتها في استرجاع الماضي وربط الماضي بحياء 


۸ 


اله س اه ية وعرضها من حللال منظور الشخصية؛ ل ص 
خلال منظور الراوي. وهذه الظاهرة ليسبت خاصة بالافتاحية ولكنها 
غيز البناء الروائي المتكامل للثلائية (انظر القصل الثالث من الكتاب). 


وقد لاحظ جیرار جینیت أن بروست ١‏ يڪتقي بافتاحية وأحدة ف 
البحث عن الزمن الضائع حيث أن الافساحية الأولى تؤدي إلى ثانية 
والثانية إلى ثالثة ولا يدأ الببحث عن الزمن الضائعم مساره الانسيابي 
سوى بعد الافتاحة السادسة. وهذا يأتي من قبيل توالد القص بعض من 
دعص . وقد بدأات بوادر هذه الظاهرة عل قلوببر ق مدام بوفاري حت 
يعرض فلوبير بعد عرضه للحياة البطلين شارل ويا في شبابا فصلا يتناول 
فيه حياعا الزوجية اليومية (ولكن جاء هذا القفصل قصيراً إلى حد ما 
فيشغل الصفحات من ص ٤۳‏ إلى ص .)٤١۹‏ ونجد نفس هذا الناء في 
افتاحية بين القصرين فبعد تقديم حفوظ ليوم في حياة أسرة 
اليد أححمد عبد الجواد يتناول حياة كل شخصية على حدة بجا فيها من 
خصوصة ويدفق في طباعها وخلقها ومشاغلها فتنقسم افتاحية بين 
القصرين إلى قمين: افتاحية أساسية وافتاحية فرعية. 

١‏ فالأساسية هى يوم قي حياة أسرة اليد أحد عبد الجواد من ص ه 

إل ص ٠١۹‏ . 

۲ - والفرعية هي حياة الشخصیات من ص ۱١۹‏ إلى ص 1۸۷ . 


وبالرغم من إتفاف افتاحية بين القصرين في الوظيفة الفنية مع 
افتتاحية الرواية الواقعية وتطابق خطوطه العريضة فإننا نجد بعض 
الاحتلاف في بعض ظواهر بنيتها. ذلك أن اختيار اليوم الواحد إطارا 
للافتتاحية ونسج ماضي ربع قرن داحل هذا الاطار ظاهرة جديدة تشر إلى 
التأثر بكتاب رواية تيار الوعي» هذا بالاضافة إلى اللجوء إلى ذاكرة 
الشخصة لعرض الاسترجاع. وقد أضفى هذا البناء حيوية عل النص 


٤۹ 


لربطه بحياة الشخصية اليومية وتأكيداً للاحساس بالحضور والديومةء حيث 
أن كاب رراية تيار الوعي كانوا ججاولون عرض حياة برمتها من خلال 
اللحظة الحاصرة الواحدة. 

ومن الجدير بالذكر أن عفوظ نجح قي أن يربط بين الافقاحي 
وباقي الرواية وذلك عن طريق امتداد بعض الايقاعات الزمنة التى ظهرت 
فيها إلى باقى الرواية (دقات العجين التي تسمع ويترامى صداها حى 
السكرية ومجلس القهوة الذي يتمر عبر اللنوات والأجيال وإيقاع حء 
اليد من ذهاب إلى الدكان وسهر مع الأصدقاء. . . الخ) فالافتاحة 
قطعة فة رائثعة الية متصلة ببقية النص لا منفصلة عنه. والايقاع الزم 
بطيء ني الافحاحية ويلتزم محفوظ هذا الإيقاع في سائثر الرواية. وذ 
يلجا في الافتاحية كا فعل الراقعيون إلى الاججاز والتلخيص الذي بعطيه 
إيقاعاً زمياً سريعاً لا يقف عند التفاصيل بل هو يحضي النوات في مرعة 


اما عن افحاحتي قصر الشوق والكرية فإن وظيقته) ختلف عن 
وظيفة افتاحية بين القصرين حيث أن نقطة بداية بين القصرين هي 
نقطة بداية شاملة مطلقة لا يوجد قلها نص روائي يعود إليه القص . أن 
بالبة إلى الجزءين التالين فوراءهما ماض لغوي يتمثل في الأجزاء الابقة 
من الثلانية . الافتحا حة ف هذين !لحر ءين ها وظفتان : 

الوظيفة الأولى: هي ملء الفراغ الذي تركه الكاتب بين الجزءين. 

الوظيفة الثابة: هي ربط أجزاء الثلائية الثلاثة بعضها بالبعض. 
ك أن قالب الثلائية تم وحدة الأجزاء وتلاحها ولكنه في نفس الوقت 
دعر إلى انفصاها واستقلاهما. 


اما الوظيفة الأولى فتمثل في رصد التخبز الذي طرأً على الشخصيات 


u‏ (ثمانية اعوام) وهنا الزمن ¿ المنقضي يل لغرات نصية. فيترك 
الحصيات ف ايه الزء الأول وقل ألمت بالأسرة قجيعة 
فهمي وترکها ف نهاية قصر الشوى وقد فقدت عائثة زوجها واينيها. 
Phe‏ الط بعد فوات سنوات ليرصد التغير حيث أن أثر 
الزمن بطي ء لا يكن تلمس اثاره قي لحظة وقوع الحدث وإغا هي تتلمس 
بعد أنقضاء ره من الزمن . وهذا ما يؤکد هره چ آخحری أن مرور الزمسن هو 


اما الوظفة الثانية لافتاحيى الكرية وقصر الشوق فهي الحودة 
إلى الماضى النصي التجسد في الأجزاء السابقة والاشارة إلِه لا من باب 


التكرار وإنما من باب الربط والوصل . 


وقد لجا جلزورذي إلى بناء يقارب هذا لتحقيق تفس الغرض» وإن 
كان فيه بعض الاخحتلاف. فقد قم الافاحية إلى قمين: قم ألحقه 
بالر وايه إالابقة وأسماه «فاصلاء interlude‏ وم افتح به الروايتن 
اللاحقتين. أمّا الفاصل - وهذا المصطلح يطبق في الأدب والوسيقى عل 
الواء - فهو مقطع مسقل يتخدم كنقطة انتقال بين الفصل الابق 
والفصل التالي من مرحة أو من أوبرا. وهذه القراصل تلعب دور حلقة 
الاتصال والربط بين الجزء السابتق وافتاحية الجزء اللاحق وتتخدم للء 
قطاع من الفراغات النصية الى تفصل بين أجزاء القورسايت ساجا 
الثلانة : 

الجزء الأول من ۱۸۸۹ إل ۱۸۸۷ء الفاصل: من ۱۸۹۰ إل ۱۸۹۲ 


(* صفحة) . 


الجزء الثاني من ۱۸۹۹ إل ۰۱۹۰۱ الفاصل :۱۹۰۹ ۲١(‏ صفحه) 
الجزء الثالٹ من ۱۹۲۰ إل ۱۹۲۱. 


°۹ 


وتعبر هذه الفواصل بثابة علامات على الطريق بين الأجزاء لرصر 
التغير في أحوال الأسرة من وقاة وميلاد. . . الخ» فتمهد للأجزاء الال 
فصر ما حدث أثناء انقضاء الفترة الزمتية قي غة النص. ولكنا لإ 
تدحل في نيج أحداث الرواية - ومن هنا جاءت تسميها بالفواصل - بل 
بريد الكاتب أن يبقيها في ضوه حافت حيث أنها نوع من التهيئة النفب 
للقاریء ولیت جزءا يلتحم بصلب الرواية . فعندما يبدأ الحزء التالي يعر 
الراوى إلى ما تبل القاصل. ومن طبيعة هذه الفواصل عند جلزورذي أ 
ركزت حول شخصية واحدةء ففي الأول تدور حول جوليون الكبير» رن 
اللاي حول حفيده جونء وقي الأول تؤدي بنا إلى الموت المادىء لجرليون 
الكبير في سن التعينء أما في الثاني فتقدم لنا الحفيد من میلاده إلى بلرغه 
سن التاسعة . وهذان القاصلان بثلان جرا زمنيا يربط بين الأجزاء اللاة 
عبر الأجيال وييثل اتصال اللياة وعدم انقطاعها ويؤكد اللاستمرار. 


ويقول التاقد مايير سترنبرح عن بئاء الافتاحية في النص الروائي 


ووإذا سلمنا هذه الوظيفة الفنية الأساسية للافتاحية (تقديم 
عا الرواية التخيل) فإنه, يستبع ذلك أن يقدم الكاتب في 
الافخاحية عالا ٹابتا ساكنا تتميز أحواله بالرتابة والسكون. 
وإذا ترك لنفه فى هذا الموقف الأول فإنه لا يكن أن يؤدي 
إل شيء موى تكرار الأحداث المعتادة» ويستمر في 
الدرران ف نفس الفلك . ولذلك فإن الحزء التالي جب أن 
بقدم ظرفا ميزا لا تتوقف طبيعته على أنه حدث عدد 
جسم فحسب بل جب أن يشل تطورا ودتاشا يدخل عل 
هذه الاحوال الرتية الثابتة عنصرا محل هذا التوازن الراسخ 

ويتسبب في دفع الأمور إلى المرحلة التالية من الاأحداث. 


وبعبارة أخحرى فإن هذه المجموعة من الظروف المميزة والي 


۵ ۲ 


تتكون أماساً من تطورات ودوافع دينامية والتى تترابط 
ترابطا LL‏ في شبكة من المقدمات والتائج هي التي تشكل 
الرواية وتدفعها إلى التطور والخروج عن العام الرتيب الذي 
قدمه الكاتب في الافحاحيةء''“ . 


ونجد أن هذا التحليل للافتاحية ينطبىق علل بين القصرين كا 
ينطق عل مدام بوفاري وآوجيني جرانديه وصاحب الأملاك. (الجزء 
الأول من ثلائية جلزورذي «الفورسابت ساجا») . 


ففي بين القصرين خروج أمينة لزيارة مسجد الحسين حدث فريد لن 
اله ف فردیته وغرابته سوي قيام الثورةء ويقابل ف مدام بوفاري دعوتېا 
إلى حفلة القصر التي هزت كيانا ووجهت مار حياتاء» وقي أوجيي 
جراندیه فوصول ابن العم شارل وسحجي ارجيني له هو الميحرك الاساسي 
لسار أحداث الرواية. وعند جلزورذي خطوبة حفيدة جوليون الكبير 
لهندس شاب «فيليب بوسيني» يدد بهدم صرح الأسرة العتيدة وتصدعهاء 
فكل هذه الأحداث تثل شرخا قي الحياة الروتينية وتوجه أحداث الرواية فى 
اجا واصح نحو نہايتها المحترمة . 


والاشارات النصية تكثر حول هذا التفردء أما فى بين القصرين فنجد 
أن حروج أمينة وزيارتما لمسجد الحين يئل جزءاً هاما من الرواية. 
وبيصف فولببر -حدث الدعوة بأنه «شيء خاری». وص اللحظة الأرلى يشعر 
آل فورسايت أن هذا الشاب يشل خطراً بالنسبة إليهم . 
«ولذلك رفعوا رال فورسايت) اللاح ضد حطر مشترك» 
Meir Slenberg, «Whaı is Exposition?», in The Teory of be Novel, John Halperin (1° )‏ 


(ed.). London, Oaford University Press, 1974, Pp. 56. 


or 


مثل القطيع عند دحول كلب إلى المرعىء وتراصوا كتفا 
اكتف مستعدین اهجوم وسحق الفازي الدحيل»"''“. 


ويذلك قدم لنا محفوظ عالما ساكناً رتيباً تراكمت فيه العادات 
ولتت أفلاکه وهو عا كثيف a‏ يفرض واقعه على خلوقاته ویكيٌّف 
ردود فعلهم ومحدد سلوكهم . ثم أدخل الحدث المخلَ هذا التوازن. 
فاضطرب هذا العام وتقاعلت عوامل التغير والبات فه فانطلقت الأحداك 
في مجراها الذي تحكمه قوى الجذب والطرد التي تحكم محصلتها مصائر هذ 
المخلرقات . 
ج . الترتيب الزمني للأحداث: 

کان القاس البدائي يقدم ليامعيه الأحداث ف حط متسلسل تسلسلا 
زا مضطردا» وبنفمس ترتيب وقوعها. وتثل الأحداث الوحدات الأساسة 
التي يتكون منہا القص قي تسلسله. غير أن القاص يواجه صعوبة أن اللفة 
تتکون من سلسلة ختلفة الوحدات من كلمات وحمل وفقرات . وبصطدم 
هذا الترتيب الخطي"'“ للوحدات اللغوية البسيطة ببمشكلات عديدة معقدة 
عند عاولة ترتيب الحوادث على نفس النسق الخطي حيث أن هذا الخط 
يقطع ويلتوي ویعود على نقسه وعط إلى الأمام وعط إلى الخلف حى في 
أكثر النصوص القصصية بساطة وسذالجة . ذلك أن ظهور أكثر من شخصة 
رثيسة في القصة يقتضى الانتقال من واحدة إلى أخحرى وترك الخط الزمني 
الأول للتعرف عل ا EE‏ الثانية أثناء معايشة الأول لياتا. 
فالتزامن ل الأحداث جب أن يترجم اى تتابم ف فى النص ويتطلب ظهور 
كل شخصية جديدة عودة إلى الوراء لكشف بعض العناصر المامة وري 
الاحتفاظ ببعض العناصر لكشفها في زمن لاحى. ولذلك كان التسلسل 


John Galsworthy, The Man of Property, Penguin, 1951, PP. l5 < 16. (11) . 
. الخطي: س«نا آي بخفع للل امتدادي‎ )١( 
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النصي للزمن في الرواية من تقديم وتأاحر وحذف وغ ذلك من الأبنية 
الهمامة في الرواية. 
ومن الواضح ان دراسة الابنية الزمنية للنص الروائي لا يكن أن 

تكون دراسة شاملةء حيث أن التعرجات ا ظاهرة ف کل وحدة من 
وحدات النص الرواثي من أصغرها حجا وهي الحملة إلى أكرها اتتاعا 
وهى الرواية باسرها. ذلك أن النص الروائي يتذيذب في كل لحظة من 
لحظاته من الحاضر إلى الماضي إلى المستقبل ويكفي أن نستشهد هنا بنص 
من بين القصرين لين مدى تداخحل عناصر الزمن داخحل الفقرة الواحدة 
من النص الرواثي . 

)1( نكست أمينة رأسها حياء في الظاهر. (۲) وفي الحق 

لتواري ابتسامة لم تستطع مغالبتها. (۳) حینا ربط ذھنہا بین 

الصورة التي يتخذها ياسين الآن. )٤(‏ صورة التامل الواعظ 

الجني عليه )١(‏ والصورة التي ضبط بها ماء امس فوف 

السطح . )٦(‏ على أن انزعاج ياسين كان أعظم بكثير من 

القدر الذي سمح له الموقف أن بتظاهر به. (۷) فإنه على 

فداحة النيبة التي مني بها في حياته الزوجية (۸) ۸ يقکر 

لحظة في قطم هذه الياة (4) ووجد فيها il‏ ومستقرًا 

ورعاية )٠۰١(‏ إل ما بشرت به س أبوة وشكة رحب ہا 

أماترحيب. )۱١(‏ تى دائ أن تبقى وراء ظهره ليعود إليها 

من شتی جولاته كا يعود الرحالة في نباية العام إلى وطنه. 

(۱۲) ولم يغب عنه ما سیجره عليه ذهاب زوجته من تزا 

جدید بینه وبین أبیه وبرن السید عفت )١۳۴(‏ آي ما يلايس 

هذا كله من فضيحة ستفوح رائحتها حتى تزكم 

.  '"»فونألا‎ 


OES 
. ٠٤١ ر۳ بن القصرين؛› ص‎ 


فإننا نرى في هذا النص الذي اخحترناه اخحيارا عفوياً أن التلل 
الزمنى لا يطابق باي ثكل من الأشكال تلل الحمل في النص الروائي. 


الللل الزمني رقم الحملة في النص 
١‏ الخية.../ ل يفكر... 11/4/۸/۷Y‏ 
الاضي ۲ - الأبوة المنتظرة 1 
٣‏ الصورة التي ضط ہا أمس o‏ 
٤‏ - الصورة الان ۳-{ 
هنكست أمية رأسها 1 
الحاضر 
- دارت أمينة ابتامة ۲ 
۷-الاتزعاج. . ۔ 1 
۸ل يغب عنه ما سیجره عله 1۲ 
القا ٩‏ . الفضيحة . ۳ 


وي هذا الال نحد أن النص نةه يتفم جزئين متاون ف الطول 
تقريا ل معالته للماضي والحاضر»ء وحدد الراري اللحظة الحاصرة والأن» 
رانتظمت کل الوحدات الأخحرى حول هده النواة. أما الأشارات 1 
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المستقبل فإنها أقل عددا وهي أقرب إلى الافتراض والتوقع أو التوجّس في 
طيعتها منہا إلى الوقائع فقد يتحقق بعضها أو لا يتحقى . 


فهذا البناء الأصغر يوضح مدى التدخحل والتشعب بين التلسل الزمني 
ق ارتب النصي.: ويظهر أيضا مر هذا الناء استحالة تتبعم خيط زمني 
مهما بسطه القاص دون العودة إلى الماضي أو الاشارة إلى المستقبل. ويبدو 
واضحاً أيضاً من النموذج الذي قَدّمنا أن النص يدأ وسط الأشياء بلحظة 
حاضرة ويتذبذب ويتأرجح بين العودة إلى الماضي والتطلع إلى المتقبل . 
ورغم هذا التعقيد الظاهر فإن هناك بعض الخطوط العريضة الت 
يمكن تتبعها لاستكشاف الابنية الزمنية في الرواية. فقد درج الروائيون 
الواقعيون على اتباع خط مستفيم في التلسل الزمني الرئيي قي بناء 
الرواية نستطيع أن نميه مستوى القص الأول '“ Niveau du Récit‏ 
اع#iصمام‏ الذي مدد المستويات الأحرى ويهل إلى حد ما تبعه ق 
الرواية الواقعية حيث أن الروائي محرص على وضع معا تصية تاعد 
القاريء على تتبعه مثل استخدام ظرف الزمان أو الاشارات إلى تواريخ 
حددة وف بعض الأحيان التدحل المباشر للراوي لتنبه القارىء إلى أن هذه 
الأحداث سابقة أو لاحقة لحاضر الرواية حتى يتمكن القارىء من وضعها 
في موضعها من التسلل الزمني للاأحداث: 
«وعلينا أن نلقيى نظرة ممتقبلية على العمليات التى أجراها 
الرجل في باريس وذلك للا نقطع تیار احوادث الت جرت 
في حياة اسرة جرانديه. ٠٠*٠‏ 


والروايات الواقعية تزخحر بمثل هذه الاشارات. عفوظ حریص کل 
الحرص على تحديد العام الزمنية في نصه ويقوم بناء الثلاثِة عل تقيم 


Gerard Genette, Figures Hl, P. 90. )٤( 
H. de Balzac, Eugénle Grandeil, P. 154. )١٥( 
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زمني عولد ولا علو فصل من فصول الشلاثية شن إشارة ل زس فر 
الأحداث . 


ويسير مجرى الزمن النصي في الثلاثية مسار التسلسل الزمى وما لر 
به في حطوطه العريضة . واي الاسترجاع (العودة إلى الوراء) والاتة 
(القفزة إلى الأمام) E‏ داحل هذه اخطوط العريضة. ولا شك | 
الاسترجاع يغلب في النص على الاستباق ق الرواية الواقعية ا 
أهمة الاستباق قي الرواية الجديدة» فلقد أصبح الراوي يتنقل بین أ 
واليوم وغدا دون یز . 
د = îllصiرجgl™"“ .(Prendre apres coup: Analpse)‏ 

يترك الراوي مستوى القص الأول ليعود إلى بعض الاأحداث الاف. 
ويروا قي لحظة لاحقة لحدوثها. والماضي يتميز أيضاً بمستويات ن 
متفاوته من ماضٍ بعيد وفريب ومن ذلك تشأات آنواع حتلفة ر 
الاسترجاع . 


١‏ - استرجاع خحارجي : يعود إلى ما قل بداية الرواية. 
۲ استرجاع داخلي: يعود إلى ماض لاحى لبداية الرواية قد تأخر نرب 
في النص . 
۳ استرجاع مزجي : وهو ما ييمع بين النوعين. 
والاسترجاع بأنواعه الثلائة يثل جزءا هاما من النص الررائی ن 
تقنياته الخاصة ومؤشراته المميزة ووظيفته التي تختلف من رواية إلى رواب. 
آما بالنسبة للاسترجاع الخارجى فيلجا إليه الكاتب لملء فراغات زت 
تاعد على فهم مسار الأحداث . ويتركز عامة في الرواية الوانعة إر 
أسلفنا) فى الافحاحية أو عند ظهور شخصية جديدة للتعرف عل ماف 
وطبيعة علاقاعا بالشخصات الأخحرى . والاسترجاع النارجی له نفس د 


trt Grete, Figures HH, P. 90. (7 
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الوظيفة عند حفوظ”. وكلا ضاق الزمن الرواتي شفل 
الاسترجاع الخارجي حیزا أكبرء فعندما اخحتارت فرجييا وولف لروايتها 
مسز داللوي يوماً واحداً هو زمنها الروائي كله لجات إلى تخصيص أكثر 

من ثلث النص للاسترجاع الخارجي . وي الاثية مع تراكم الزمن الروائي 
الذي يصبح هو الاضي تقل الحاجة إلى الاسترجاع الخارجي بالتبة إلى 
مسار القص» وذلك لامتدادها على فترة زمنية طويلة وتتاليها في التسلسل 
الزمنى مع تكوينها الثلائي الذي مجعل من كل جزء الماضي الخارجي للجزء 
اللاحى . 

ويجحتاج الكاتب إلى العودة إلى الماضي الخارجي في بعض المواقف: في 
الافحاحية. وكذلك في إعادة بعض الأحداث السابقة لتضرها قا 
جدیدا في ضوء المواقف الحتغيرة أو لاضفاء معتى جديد علها مثل الذكريات 
كلا تقادمت تغيرت نظرتنا إليها أو تخر تفسيرها في ضوء ما استجد من 
أحداث. والاحداث بالابتعاد تلف معناها. حيت أن المحاضر يضفي 
عليها ألوانا جديدة وأبعادا متغايرة. وتكون المقارنة والمقابلة بين الماضي 
الخارجي والحاضر الروائي إشارة إلى مار الزمنء ومقاما لابراز معام التغبر 
ومواضع التحول. كيف كانت الأحوال في الماضي وكيف أصبحت؟ 
فالعادات تتغبر أو تظل کا هي ولکنہا تکتسب معنی جديدا أو تفقد معناها 
كلبة : 


وولكن عائشة كانت مشغولة في تلك اللحظة بالتطلع إلى 
مراة فوق نضد بين حجرة اليد وحجرتبا. لم تزايلها عادة 
التطلع إلى المراة وإن لم يعد لما معنى. بمرور الزمن لم يعد 
يروعها منظر وجهها الضحل وكلا سأها صوت باطن : «أين 


(۱۷) بين القصرين ص ۸۷ الفصل ١١‏ حياة يامين مع أمه. 
الكرية ص ١١‏ حياة كمال كمدرس وعلاقه بالتلاميذ. . . الخ . 
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عائثلة زمان؟» أجابت دون اکراث: وأين عحمد وعئثمان 
وخلیل ؟*' . 


يستخدم الروائي أسلوب الاسترجاع الخارجي أيضا عندما يعود إلى 
شخصيات ظهرت بإيجاز في الافتاحية وأ يتمع المقام لعرض خلفیتها أو 
تقديمها. ويظهر هذا النوع من الاسترجاع في الفورسايت ساجا مثلا لان 
أسرة فورسايت تكون من عشرة من الأخرة والاخحوات ولم يكن من الممكن 
تنارول هذا الكم من الشخصيات في الانحاحية فتناثرت مقاطع الاسترجاع 
الخارجي في سياق الرواية“'). ومن هذا الأملوب أيضا العودة إلى 
شخصية اخحتفت فترة ثم ظهرت لانية علل مرح الأحداث ويريد الكاتب 
أن يعرفنا ما حدث ها أثناء غيابها. وهذا النوع يظهر في الكرية أك منه 
في قصر الشوق (مقابلة كمال لاسماعيل لطيف"“. ظهور بدور أخحت 
عايدة شداد("' . عردة حسين شداد من النارج بعد غيبته سنوات واطلاعه 
من کمال على أمور أسرته ولاق عايدة ثم زواجها الثاني ووفاتها وهذه الحادلة 
الأخيرة من ”نوع الاسترجاع المزجي ذلك أن تشيع كمال جنازة عايدة 
پروی في الرواية)"). 


اما الاسترجاع الداخلي فيتطلبه ترتيب القص ني الرواية وبه يعالج 
الكاتب الأحداث التزامنةء حي يتلزم تتابعم النص أن يترك الشخصة 


(1۸) المكرية ص ۷ أيضاً انظر قصر الشوق ص ۲٠‏ . «كان مظهر الاخوين يدل عل 
الأدب والخشوع . ولكن خلا قلابهيا- أُر کاد ۔ من الخوف الذى کان یرکھ)ا- 
قدياً- في حضرة الأاب... ول يكن من اللادر أن يدرر حديث مقتضب بين 
الأكلين بعد أن كان المت يتحكم في مجلهم حك غيفا» . 

J. Galworhy, The Mian of Property, PP. 77 - 78. )۱۹( 

. المكرية ص ۷ه‎ )۲١( 

(۲۱) السکریة ص ۲۹۷ . 

(۲۲) اللكرية ص ۴٠٣١‏ . 


ه1 


الاو وبعود ای الوراء لصاح اللخصة الثانة کا يوصح الشكل 
الحالى"": 


إج ‏ | هلي ب احابع هلي ج الزمن الرواني 


a 
د"‎ 
: n 
o 5 
ححدث أ‎ HE" 
0 ك“‎ —--_ 
_حدٹ ب 5 زمن الحدث‎ < ^ 
n 
الث ج‎ 


ومثال ذلك في الثلاثة: أن النص يعدم للا زيارة الاأبناء لأمينة وهي في 
بيت مها ثم رجرعهم إلى المنزلء ثم يلي ذلك قي النص عردة إلى حياة 
الأاخحتين آثناء غية أمينة وهي في بيت أمهاء لم يلتحم متوى القص الأول 
مع الاسترجاع ويستمر سيره بعد ذلك '). ولكن هذا اللوع من الاسترجاع 
الداخحلي قليل ني الرواية الواقعيةء حيث أن الكاتب يلتزم التسلل الزمى 
ويضع الحوادث الراحدة تلو الأخحرى على خط التلل الزمنى لتجنب هذا 
النوع من الاسترجاع الذي قد ينتج عنه بعض اللّس. وقد شعر فلوبير 
مشكلة معالحة التزامن نصيَاً» وحاول أن يلها بطريقة خاصة هي نج 
خيوط الحوادث التزامنة فى نفس النص على شكل سيمفونية وان ينتقل من 
حدث إلى حدث ثم يعود إلى الأول ثم الثاني في ححاولة لتضافر التزامن ف 
النص الروائي . ولا شك أن هذه المحاولة قي فصل االمهرجان الريفي» في 
رواية مدام پوفاري› تغل البذرة الأولى لتقية جديدة في الرواية وهي وحدة 
الزمن وتعدد الأمكنة مع تعدد الحوادث. وعا لا شك فيه أن النص 


J. RicurdJou. Le Nouveau Roman, P. 132, (TT) 
. ۲٤١ يبن القصربن ص‎ )۲٤( 
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الروائى دائم الذبذبة بين الحاضر والاسترجاع الخارجي (وقي بعض 
الأحوال الداخللى) على نقس النمط الذي رأيناه في مستوى الجمل . 

ويستخدم مفوظ الاسترجاع الداخلي لعمرض حرادث بأكملها 
(قد تد عدة أيام) بعد وقوعها وهذه الظاهرة جديدة بالنسبة إلى الرواية 
الواقعية» وم نجد في مدام بوفاري أو أوجيني جرانديه أو حت الفورسايت ساجا 
اا قصيرة نسبيا من هذا النوع من الاسترجاع . آما عند نجیب عفوظ 
فقد تشغل فصولا بأكملهاء (اشتراك فهمي في المظاهرات" واقعة اغتصاب 
يامين للجارية" ')) . ۰ ) 

ويستخدم الاسترجاع الداخلل أيضاً لربط حادثة بسلسلة من الحوادث 
السابقة المماثلة لما ولم تذكر في النص الروائي من باب الاقتصاد (مقابلة 
أحمد لبيبته فى المكتبة)("٠.‏ 

وقد کک عفوظ أيضاً الاسترجاع ف بعض مواصع الرواية 
برض اخحر. إذ أنه فرض على نفسه قيدا ل يكن من طبيعة of‏ ولکنه 
أقرب إلى طيعة المسرح» فبدلا من الانتقال والتجول مع تطورات القص 
في أماكن وقرع الأحداثء نجد أن عحفوظ قد حصر نفه في بعض 
المشاهد داخحل إطار مكاني دود وقدم سي الوقائع ی حدود هذا 
الاطار وكأنها حشبة مرح تعوقها |مكانيات تغيبر الناظر عن الخروح من 
إطار الثهد. فلم يصطحب القارىء مع س في المظاهرات أو فى كلية 
الحقوق» أو مم كمال في المدرسة (عندما أصبح فدونا) او مع ياسين في 
المدرسة ثم في الوظيفة» أو مع عبد المنعم في دروسه الدينية . فلم تكن 
لديه وسيلة لاطلاع القارىء الذي حصره في هذا الاطار المكاني سوى أن 
يسرد الوقائع الخارجية على لان أبطاله أو على لان الراوي في صورة 
استرجاع . 
(۲۵) ین القصرین ص ٤۰۸‏ . 
)۲١(‏ بين القصرين ص ]]١‏ . 
(۲۷) الکرية ص ۱۹۰ . 
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وبعد أن تناولنا في الصفحات الابقة أنواع الاسترجاع الميختلفة 
ووظيفتها فلا بد لنا من وقفة حول الوسائل التى يلجا إليها الرواثى لربطها 
بمستوى القص . ۰ 

وتتميز مقاطع الاسترجاع بتقنية خاصة من حيث طيعتها ومن حيث 
ربطھا بمستوى القص الأول حيث أن عملية تلاحم مقاطم النص الروائي 

من المشكلات الأساسية بالنبة إلى الروائي. وقد درج الكتاب الواقعيون 
۳ تحدید مقاطع الاسترجاع زمنيا وفصلها عن متوى القص الأولء 
ولکن عفوظ نجح اعا واضحا في جعلها وحدة متماسكة منوجة 
في مستوى القص الأول. ولا شك أنه في هذا المقام أفاد تقنيات كتاب 
رواية تيار الوعي . فجاءعت مقاطح الاسترجاع مربوطة بإحكام في طرفيها 
بمتوى القص الأول وقد لاحظنا بعض الأساليب الى يستخدمها نجيب 
محفوظ لمذا الربط منها 

تطويق مقطع الاسترجاع بعبارة ممائلة في طرفيها: في البداية 
والناية(*")ء وتشبه هذه العبارة الخطين اللذين يفصلان الحملة الاعتراضية 
عن سياق النص الأساسي . وقد لاحظنا أن جلزورذي يتخدم نفس 
ار اوو 

-يقدم حدنا في الحاضر يطلق به مجرى الذكريات بحيث يأتي 


(۲۸) ین القصرین ص ۱۹ تعال صرت العجين. . . ص ۲١‏ تعالل صروت العجين . 
ان القصرين ص ۳١‏ رقته إلى المطح... ص ۳ تغادر الطح . 
نان القصرين ص ٠ه‏ باللان لا بالعمل. .. ص ٥۲‏ باللان لا بالعمل. 
بان القصرین ص ٠١۱‏ ل يکن الیت بالغريب عنه. . . ص ٠٠١۲‏ ل يكن اليت 
بالغريب عنه. 
ین القصر ين ص ٤٠۸‏ دقات العجين. . . ص ٤1١‏ جعل يابع دقات المجي . 
السكرية ص ۲١‏ الذكريات . . . الذكريات. 
الكرية ص ١‏ هذه الويعات. . . هذه الويعات . 


J. Galsworth y, The Man of Property, p. 31, p. 111. )۲۹( 
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الامترجاع طعا (عند حفوظ: رؤبة الفاكهي حرك عند ياسين 
الاضي كله - عند جلزورذي يوم من أيام الربيع مرك عند سومز فورسایت 
ذكريات خحطريته التي وقعت في نفس الفصل والمناخ). وقد برع كاب تيار 
الوعي في هذا الأسلوب الذي يعد بروست متكره» وقد اكب مشهد 
الاسترجاع الشهير عند بروست مكانة خحاصة في تاريخ الرواية الحديشة 
(مقطع الاسترجاع الذي مركه طعم الكعكة المفموسة ي الثاي في فم 
مارسیل فأعاد هذا الطعم عا الطفرلة بأکمله وأحیاه تانية ف تفس الراوي . ) 
فيجيء الاسترجاع ملتحا بالنص ميا حول شعور خاص أو ذكرى خاصة 
الامر الذي ينجي النص الروائي من التجريد ويضفي عليه لونا تعيرياً. 

- الاعتماد عل الذاكرة لعرض الامترجاع» وهو من التقنيات 
المححدثة في الرواية بعد أن انتفى مفهوم الراوي العام بكل شيء. وتحول 
الروائيون إلى مفهوم اخحر هو مفهوم النظور. فالاعتماد عل الذاكرة ر 
الاسترجاع في نطاق منظور الشخصية ويصبغه بصبغة خحاصة يعطيه مذاقا 
عاطفا۔ 

خلط الاسترجاع في بعض المواضع (خاصة كمال في تجربته العاطفية) 
باحلام اليقظة والتحليل النفسي . 

استخدام الخولوج الداخحلي أو الأسلوب غير المباشر الحر (-م عارا؟ 
انا اعire)‏ في مقاطع الاسترجاع التي تعمد على الذاكرة("". 

وما لا شك فه أن فرظ برع ف استخدام هذه التقيات 
رغقها فجاء الاسترجاع ملتحا رى القص الأول مرتبطاً به ارتباطاً وثيقا 
ملوناً بعواطف الشخصات ومشاعرهم. فالقارىء يتنقل بين عناصر الزمن 
من ماض وحاضر في حركة طبيعية جعلت من وحدة لا يفصلها فاصل 


)۴٠(‏ منفرس أسالب المولوج الداخلي والاسلوب غير الماشر الجر في موضعه عد 
الحديث عن لغة الشخصيةء النظور العيري في الفصل اثالث من هذا الكتاب. 


٦ £ 


مفتعل. ولقد نجح نجيب عفوظ له الأساليب في أن يتجنب الاساليب 
الفجة في ربط الاسترجاع بمتوى القص الأول . 
ھ _ lلîٺaٽlق (prendre d’avance: Prolepse)‏ 

هذه الظاهرة نادرة في الرواية الراقعية وني القص التقليدي عموماً 
وذلك بالرغم من أن اللاحم الموميرية تدا بنوع من تلخيص الأحداث 
المتقبلة. ولكن هله التقنة ترتط با أسماه تدوروف «عقنة القلر 
اللكتوب» ناهم ناوعلعم عل عاعاعاما فهله التقية تتاف مم فكرة التشويق 
التي تكون العمود الفقري للنصوص القصصية التقليدية التي تسير قدما 
نحو الاجابة على الؤال «ثم ماذا؟» وأيضاً مع مفهوم الراوي الني 
يكتشف أحداث الرواية في نفس الوقت الذي يروا فيه ويقاجاً مع قارئه 
بالتطورات غير المحتظرة. والشكل الروائي الوحيد الذى يستطيع الراوي فيه 
أن يشير إلى أحداث لاحقة هو شكل الترجمة الذاتية أو القصص الكتوب 
بضمير الحكلم» حيث أن الراوي يحكي قصة حياته حينا تقترب من 
الانتهاء ويعلم ما وقع» قبل ويعدء لحظة بداية القص ويتطيع الاشارة 
إلى الخحرادث اللاحقة دون إخلال بنطقة النص ومنطقة التسلسل الزمق . 
ولذلك نری نجیب عفوظ. شانه شان الواقينء لا يتناول المتقل في 
صورة استباق أو تنبؤ لإخبار القارىء بجا سيقع إنغا كان يس المقبل (في 
المواضع القليلة التي فعل فيها ذلك) قي صورة توقعات أو تخطيط من 
الشخصية لا سيقع أو ستفعله في حوء المواقف التي عجتازها. وكانت هله 
التوقعات أو الخطط تحقق أو خیب وفقاً لتطور الأحداث ول نتڪن استاقاء 
آي تقديم الحوادث اللاحقة باي حال . 


وقد استخدم جلزوردی الاستایق £ صاحب الأم لادء(" ق يعض 
الواضع ويقدم الحدث لا کا يقع وإنغا كما ميّحكى فيا بعد قي مجلس 
العائلة ء فأكد هذه التقنية آهية مجلس العائلة في تقيم الأحداث حث أن 


J. Galswurthy, The Mas af Property, pp. 119 - 125 - 127 - 130 - 131. (۳1) 


الاحداث لا تأخذ معناها الحقيقي بالنسبة إلى «الفورسايت» إلا في إطار 
مجلس العائلة وفي ضوء تقيمه لما. ويفصل جلزوردي بين الاستباق 
Afterwards‏ وهذه المواصع النمة هي عسارة عن حدذنتٹ إز* PEL‏ به عن 
الأاحداث في مجلس العائلة لا الأحداث نفسها مروية في حد ذاتيا. 

وحمل القول عن الترتيب الزمتي للأحداث في الثلاثية أنه يلتزم 
الترتيب الزمنى في الرواية الواقعية التقليدية ولكن الذي يبدو واضحاً أن 
نجيب عفوظ استفاد في هذا الاطار ببعض التقنيات المستحدلة: تحت تأثبر 
علم النفس ى جال تداعي الأفكار (الاسترجاع معتمدا عل عرك نقسي 
واسقاط إطارين زمنین ف وحدة قصصة واحدة وهي الافتاحة. 
٣‏ طبيعة الزمن الرواي ‏ 

«الزمن في الادب» هو «الزمن الاتنسان». . . إنه وعيا للزمن کجزء 
من الثلقية الغامضه للخبرة ء او کا a.‏ الزمن ٤‏ دسیسح الحياة 
الانسانيةء والبحث عن معناه إذن لا محصل إلا ضمن تطاق عام البرة 
هذا أو ضمن تطاق حياة انسانية تعتبر حصلة هذه الخبرات. وتعريف 
الزمن هنا هور خاص» شحصي › دای . آو کا يقال غالبا - نفسي» وتعنی 
هله الألفاظ أننا نفكر بالزمن الذي يدخل في خبرتنا بصورة حضورية 
ماشرة "' . 

وهناك بالطبع طريقة أخرى للتفكير في الزمن» وهي طريقة معروفة 
ايضاء إنا تقوم عل مفهوم للزمن غير خاص أو ذاتي. ولا يكن تحديده 
H. Meyerhoff, Tlme ln Llterature. ("")‏ 

الترجمة العرية الزمن في الأدت ترحة أسعد رزوق. مژمسة مسجل العرب 
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عن طريق الخرة. إنغا هو مفهوم عام وموضوعي أو يكن تحديله بواسطة 
«التركيب الموضوعي للعلاقة الزمية في الطيعة». إنه مفهوم الزمن في علم 
الفيزياء الذي يرمز إليه بحرف «زه في المعادلات الرياضية» وهو كذلك 
زمننا الشائع (الوقت)ء الذي نستعين به بواسطة الساعات والتقاويم وغيرها 
لكي نضبط اتفاق خيراتنا الخاصة يالزمن بقصد العمل الاجتماعي 
والاتصال والتفاهم . وخحصائص هذا المفهوم للزمن هي في كونه متقلا عن 
خبرتنا الشخصية للزمن وفي كونه يتحلى بصدق يَعدّى الذات في اعتباره - 
وهذا هو الأهم - مطابقاً لتركيب موضوعي موجود في الطيعة وليس نابعا 
من خلفية ذاتية للخيرة الانسانيةء"'. 

وف دراستنا لطيعة الأدب من زاوية الزمن نعتمد على هذا التعريف 
فنسمي الأول الزمن النضي أو الزمن الداخلل . والثاني الزمن الطبيعي أو 
الزمن الخارجي . ولا شك أن هذين المفهومين يثلان بُعدي البناء الروائي 
ي هيكله الزمني . اما الأول فيمشل الخيوط التي تسج منها لحمة النص . أمًا 
الثاني فيمثل الخطوط العريضة «السقالات» التي تبنى عليها الرواية. ومع 
في حقيقة البعد الثاني وواقعيته بالنسبة إلى حاة البثر النفيةء وأن البشر 
بعيشون طبقا لزمنهم الخاص المنقصم عن الزمن الخارجي الذى ا بطابی 
في إيقاعه زمنهم الخاص. ولا بد للروائين من أن جاولوا تجيد الاحاس 
بمرور الزمن لا الزمن نفسه»ء ولذلك تركوا معام الزمن الخارجي والتفتوا إلى 
الزمن النفسي» وبذلك فقدت التواريخ والاعات معناها المعياري وبدأات 
الوحدات الزمتية الصغيرة غير المحددة تحتل مكانة الوحدات التقليدية 
العريضة فاصبحت اللحظة أكثر دلالة وأكبر خطراً من النة (راجم مز 
داللو (The Moment‏ . 

«والواقع أن عودة كثرة كبرة من الروائيين إلى وحدة الزمن 
(مثلا) إغا هي سمة واضحة على ورتم على أسلافهمء 


(۳۲) نفس المرجع ص .١١‏ 
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وترتبط مبدثاً مفهرمهم الحديث عن الحياةء وبالتالي بيعض 
أسالهم اللائدة في الصياغةء(*". 
أ الزمن الطيعي وتجيده في الرواية: 
والزمن الطبيعي خاصية موضوعية من خواص الطبيعة ومذه الخاصية 
جانبان هما: الزمن التاربخي والزمن الكو . 
وللزمن الطبيعي ارتباط وثيق بالتاريخ . حيث أن التاريخ يثل اسقاطا 
للخبرة البشرية عل خط الزمن الطبيعي . وهو يثل ذاكرة البشرية: بختزن 
خبراعما مدونة في نص له استقلاله عن عالم الرواية. ويستطيع الروائي أن 
يغترف منه كلها أراد أن يستخدم خيوطه في عمله الفني. واهتم الواقعيون 
اهتماماً خاصا بالزمن التارخي ٠"‏ الذي يشل المقابل الخارجى الذى 
يسقطون عليه عالمهم التخيلل. وقد اكد الناقد ايان وات" أن هذه 
الخاصية من أهم الملامح المميزة للرواية الواقعية في القرن التاسع عشر 
وتتمثل في إسقاط حياة خاصة لشخصية خخلية على خحلفية من الخبرة 
العامة الحقيقية وهى التاريخ . 


الأجزاء المختلفة أر في اللغرات الزمنية التي تفصل الأجزاء الثلاثة. أو في 
الفصول المختلفة إذ نجد أن: 


| ۔ بین القصرین: من اکتوبر ۱۹۱۷ لی إبریل ۱۹۱۹ . 


۲- قصر الشوق: من یولیو ۱۹۲۲ إلى ۲۴۳ اغطس ۱۹۲۷ . 
۳- الكرية: من ایر ۱۹۳۰ إل صیف ۱۹٤٤‏ . 


Mier Sternberg. Op. Cit. p. 44٠ ("4) 

Hiswire ct بالانجليزية وبالقر نة‎ Story من الحدیر بالذکر علاقة كلمة yرەاsن38 مه‎ )۳۵١( 
هي نفها.‎ Hisloire 

lan Wait, The Rise af the Novel, PP. 22 - 28. (TT) 
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ونتف تار ية جلزورذي ف هذا م ثألاثية حقفوظ . وتحذدها حدد 
فترة كل جزء من أجزاتها تحديدا دقيقا. 
١‏ صاحب الأملاك ونیو ۱۸۸٩‏ إل اکتویر ۱۸۸۷ . 
۲ - في المحکمة ۱۸۸۹ إل ۱۹۰۱ . 
۳ ۔ للا یار مایو ۱۹۲۰ إلى اکتوبر ۱۹۲۰ . 


وبالاضافة إلى هذا التحديد يلتزم الكاتبان التلل الزمني في تتاب 
الأجزاء. وقد أطلق جلزورذي' على روايته عنوان «الاجا» على غرار 
الملاحم الاسكندنافية القديةء وهي نوع من السرد الشري عرفته هذه 
الآداتبء تدور حوادثه حول بطل محروف أو أسرة معروفةء أو حول ماثر 
الملوك والمحاربين. وما من شك أن لارتباط رواية جلزورذي باللاحم 
القدية بعدين: الأول الاجحاء بالبطولةء والثافي فكرة الاستمرار في الزمن 
حت ان السرد يابع تطور الأسرة في الزمن» وبالاضافة إلى ذلك فقد 
أضاف جلزورذي إلى القورسايت ساجا حلقتين أخريين. كل حلقة من 
ثلاثة أجزاء وأطلى عل الروايات عنوان الفورسایت کرونیکل 1۲٤‏ 
forsyte chronicle‏ مؤکدا بذلك الطيعة الزمنية لروايته» فكلمة «Chronicle»‏ 

تعني المدونة التارخية أو سجل الأخحبارء وهو سرد تاريخى للأحداث المحابعة 
زا خحال من التحليل أو التأويلء وهذا يضفي على النص طابع التاريخية 
وطابع الموضوعية. وما من شك أن هذا الاختيار لعنوان إجالي له مغزاه 
ويؤكد اهتمام الكاتب بتأكيد البعد التاريخي في نصه الرواثى . أمّا 
عموظ فقد دهب مذهب کتاب اخرین (لورانس دارل أو دوس ا 
فلم يم مجموعته ككل بل اكتفى بالأساء المنفصلة لكل جزء وبذلك ل 
يعطها مثل البعد التاريخي . بل على العكس نراه اختار لافتات جامدة 
ساكنة وهي أساء الاحياء التي تدور فيها أحداث الرواية. وقد فر ذلك 
على أنها تحمل في طياتها معنى الزمن حيث أن كل جيل من الاجيال يرتبط 
بحي من الأحياء الثلاثةء وهذه الأجيال تكون اللم التصاعدي هذه 
الرواية. 
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ولكن بالرغم من هذا الارباط فإن اخحتيار عحفوظ له دلالة 
خاصة رمزية وهي وضع الثوابت مقابل المتغيرات. وتقوم نثلالية 
عحفوظ ف رأینا على هذه العادلة وسنحارول أن تندرس مداها عند دراسة 
الكان حيث أن اكان يثل الثوابت والزمان ينل المتغيرات . 

تبط فكرة التغيير وحركة الزمن بحقيقة أخحرى غاية في الأهمية من 

ت e‏ فالتفير محدث ام ى لی افنضل أو إلى أسواً. أي أن حركة 
الزن محمل في طياتہا تطورا إا إججابا أو سلبا. وللزمن التارجخي اتَجاه وزاوية : 
فهو يتجه إل الامام اول فيمثل خط افقياًتنطلق عليه حيرات الشخصيات ف 
اغجاه واحد لا رجعة فيه وهذا ما یعرف بالطيعة ٠‏ اللاعكسية للزمن . فالزمن 
يسر نحر المستقل مؤکداً حتمية مصر البشرية وهي مال الانسان للموت. 
وهذده الصيرورة مصوغة بنظرة فلسقية تحدد نوعية المصر وتخضعه لتقيم 
خحاص. فقد تصبغ النظرة إلى الزمن صبغة سلبية تشاؤمية ترى الزمن 
عنصراً هداما يقضي على قوى الانان. وهذه النظرة سادت التراث الغربي 

منذ العصر الاغريقي حتى القرن التاسع عشرء ولكنها أخحذت في التخي إد 
بدأت تظهر نظرة أكثر إبجابية إلى مسار الزمن على أنه مسار تصاعدي . وقد 
يكون لنظريات داروين في التطور عن النشوء والارتقاء أثر في استقرار معنى 
هذا الفهوم التصاعدي للزمن حيث تتوالى حلقات النشوء والتطور نحو 
الارتقاء مع مضي الزمنء لا التدهور والاأنحطاط . 

فالزمن يتجه إلى الأمام ولكنه ينقدّم إمَّا صاعداً نحو التقدم والتطور 
واللمو وما هابطا نحو الاضمحلال والتدهور والانحطاط. وقد تميزت 
روايات القرن التاسعم عثشر باتجاهها إلى ابوط والطابع الأساوي . فإن 
ررايات الأجيال كانت تصور في جملها حركة الاضمحلال. ويكفي أن 
نشیر هنا إلى روایات زولا التى تناولت أسرة «الروجون ماکار» (۱۸۹۷ - 
۸) وشل مأساوية المصير الانسا ونايته المحتومة. ويكن القول أن 
روايات زولا تئل أسطورة السقوط . فالابطال مسوقون عبر الزمن نحو غباية 
مجنونة تحددها الوراثة واليئة واللحظة التارخية. وهذه الصورة الاساوية 
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تظهر بوضوح في روايات الأجيال في الأدب الروسي في القرن التاسع عثر 
أيضاً فنراها عثلة في رواية آل جولوجوف ۱۸۷٤(‏ - ۱۸۷۳) لميخائيل 
سالتكوف شدرين وف الأخوة كرامزوف (۱۸۷۹) لدستويضشكي . 
واستمر هذا الاتجاه في بداية القرن العشرين ممثلا في رواية توماس مان 
البودبروكس )۱۹١١(‏ التي يصور فيها أيضاً أسرة برجوازية في منتصف 
القرن التاسع عشر. ا قي هذه الروايات هو وطأة القدر الذي يعمل 
عمله في هذه الأسر العريقة ويدفعها إلى التفكك رالتثتت. ويأتي هذا 
المدم من الداخل. فالوس الذي ينخر قي صرح الأسرة ياي من الفاد 
والانحراف الذي يلم بالاجيال الناشثة وهذا نتيجة انحلال المجتمع الذي 
بعیشون فه والڌي یشکلهم على شاکلته . 


غير أن الط بدأ يتغير في المسار ونجد أن رواية الأجيال قي القرن 
العشرين اتجهت اتجاهاً ختلفاً فالأجيال الصاعدة أجيال بناءة ملتزمة تحاول 
تغيبر المجتمع ويتجلى ذلك في رواية الروائي الفرني روجيه مارتان دوجارد 
أل تيوه الذي أدخحل الحيل الثاى في معركة التحرير والثورة. 


ولكن ذلك يختلف عند عحفوظ وجلزورذي فالناخ العام للأسرة يتير عنه 
في روايات القرن التاسع عشر. وتظل الأجيال تظهر بمظهر سوي وبصحة 
نفضية لا تدفعها إلى الانيار ولكننا نلمس فعل الزمن في سيره إلى الأمام 
ودورة الحياة من ميلاد وطفولة ونمو ونضوح وشيخوحة وضعف وموت. غير 
أن هذه الدورة الي تظهر فى حياة الفرد لا تد يدها إلى الأجيال فترى 
الزمن عنصراً عايدا ,لتطور الأجيال فلا نلمس تدهور الأسرة من جيل 
لأخحر. فتفقد الرراية مأساويتها عندما يفقد الزمن طابعه المدمر ويصبح 
عنصرا لا يصل إل أن يكون س ولکنه عل کل حال عتصر عاید» 
يقف مجرد شاهد ويكتسب الانان حريته في تقرير مصيره 
وعليه أن يوجه هذا الزمن إمّا إلى أعلى فين مستقبلا مشرقاء وما إلى 
أسفل فيودي به إلى الماوية. ولا شك أن هذا التطور قد جاء من افلاس 
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الولغفة الوضعة ود ر فلات حدیده مثل الماركسة والوجودية حر رات 
البشر من وطاة المسلمات الوضعية . 


ويتجسد الزمن التاريخي في النص الروائي في صور ختلفة منها 
استخدام الوقائع التارجخية الى ا ني الفترة الزمنية التي احتارها المؤلف 
[طارا لروايته 8 عل الطريق يستطيع القارىء أن يتعرّف عليها كوسيلة 
لعكس الواقع الخارجي في النص الشخيلي وهذا هو ما یسمیه رولان بارت 
Effet de Réel]‏ ااام عا هو حقیقي . 

واستتخدام الحوادث التاريخية - كخلفية للرواية - من سمات الرواية 
الواقعية » فيضعها الكاتب قرية جدا من القارىء بأنه يشرك فيها أبطاله. 
وبلجا فرظ إلى هذا الأسلوب في استخدام الحوادث التارحية. 
ويقابل امتخدام حفرظ هذا استخدام ممائل عند جلزورذي. 
(اشتراك فهمى في المظاهرات في ثورة 1۹ ووفاته في إحدى الظاهرات 
السلمية بعد انتصار الثورة برصاصة طائشة - يقابل وفاة جوللي في حرب 
البوير قبل خحرضه العارك بحمى التيفود. ويقابل جنازة الملك فؤاد في 
السكريةء جنازة الملكة فیکتوريا فى الحرء الثای من الفورسايت) . 

ويضفى هذا الاختيار للأحداث التاريية المعروفة طابعا خاصا على 
الرواية الواقعيةء يتاز بالتماسك والترابط بين الحياة الشخصة الخاصة 
والحياة الخارجية العامة المتمثلة في هذه المعالم . فهذا التطابق بين الاطار 
الزمني الداخلل للنص الروائي متمثلا في عمر الشخصيات والاطار الخارجي 
تماد فی الحقبة التاربخية من سمات الرواية الواقعية يلزم عتا 
وجلزورذى على الراءء ويؤكد أن غليه كلا استدعى الأمر ذلك (ذكر 
سن الشخصيات ف مواضع عتلقة ف مصاحة التواريخ الخارجية) . 


علاقاتہم الاجتماعيةء وعا لا شك فيه أنه كلا تشثابكت هذه العلاقات 
وتعقدت أصبح هذا العيار هاما واكتب أهمية خاصة حيث أن القرن 
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العشرين عرف بأنه عصر الاعة وأصح الانان الة موقوتة. وينعمكس 
هذا قي الفورسايت . فأسرة فورسايت يعيشون بالاعة: يأكلون في الابعة 
ويذهبون إلى المكتب في الرابعة والنصف» وكثيرا ما يذكر جلزورذي الساعة 
في روايته»ء ما حفوظ فيختلف عنده الآهتمام بالعاعة لاخحلاف 
الحضارتين ثم يتصل يفهوم اخر للزمن (الفقرة التالية : الزمن الكوني). 
وأول من احتج على هذا التقسيم : تقسيم النص إلى سنين وساعات» 

بروست عندما بقول : 

«إن الروائين الذين يعدون الأيام والنين حقى فقد تكون 

الأيام متساوية بالنبة إلى الناعة ولكنها ليت كذلك عند 

الشر بأى حال من الأحرالء“'. 

وقد جاء بناء روايته الببحث عن الزمن الضائع تلطا نوعأً ما غير 

متسق فيلاحظ أن هناك فوارق بين الزمن الخارجي والزمن الداخلي للنص 
الروائي (الأحداث التارغية المذكورة في النص تقع فیا بین سنتی ۱۹۰٩‏ - 
۳ با تدل أعمار الشخصيات داخل التص الروائتي أن الزمن يجب 
أن یکون بین سنتی ۱۹۰۰ - )1۹٠۲‏ وقد فر بعض النقاد هذا الاختلاط 
بأنه یعود إل طیة بروست ومزاجه الشخصی حیث أنه لم یکن يأابه 
بالتواريخ ولم يكن ليؤرخ لخطاباته» بيا فسرّه البعض الأخر على أنه خحطا 
في التاليف حيث أن بروست أضاف بعض الأجزاء اللاحقة إلى روايته بعد 
انتهائه من تاأليفها. ولكن الأستاذ جان ايف تادييهء يذهب مذهاً آخر 
فيقول: «إن هذه المفارقة بين الزمن التاربخي وسن الشخصبات يدل على 
عدم اهتمام بروست بالتسلسل الزمني وأنه كان يعتبر الزمن الحارجي 
خحاضعا لذاتية الشخصية»*"). وقد یکون هذا الاخحتلاف النسبي بين 
الزمن الطبيعي والزمن الذاقق انعكاسا لنظرية النبية الى سادت ا 
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العشرين"". ولا شك أن المفارقة تدل على عدم اهتمام بروست بالزمن 
الخارجي وبرفضه أن تكون له حقيقة متقلة وقد خلا الحزء الأول من 
رواينه البحث عن الزمن الضائع من التواريخ فلا يعلم القارىء في أي 
سنَة تقع هذه الأحداث بالاضافة إلى استخدام ظرف الزمان ت غر 
المحدد من نوع : دی یرم٤‏ » «أحیانا ومن زمان»» «سنة», «وحلدٹ مرةه». 


أما عفوظ فيلك مسلك الراقعيين في المحافظة على الترابط 
بين سن الشخصيات والتاريخ ا لخارجي وإسقاطها عللى أحداث تارعخية 
معروفة (وفاة السلطان حين كامل - نفي سعد - قيام الثورة - وفاة سعد - 
لاعياد القومية . . . الخ .) ويذهب أيضاً إلى تحديد الشهور وايام الاسبوع 
ار حديد الفترة الزمنية من النهار (الصباح - الظهر - العصر - المساءء وهذا 
غالب في الللائية) ولالتفات عفوظ إلى هذا التقيم للزمن ارتباط 
مفهوم آخر يبدو جلي في الثلاثية هو مفهوم الزمن الكو . 

الزمن الكوني أو الفلكي. هو ايقاع الزمن في الطبيعة ويتميز 
بصفة خاصة بالتكرار واللانهائية. وهذا المفهوم من المفاهيم التي تود 
الأساطرر خاصة أساطير الخصب التي ترمز إلى أبدية الحياة وتجددهاء وتبدو 
هذه النظرة متجلية فى الثلاثية حيث أن داثرة الحياة تربط بين أجزاء الرواية 
ا فتشهد نهاية بين القصرين وفاة فهمي وميلاد نعيمة بين تشهد اة 

قصر الشوق وفاة ابي عائشة وزوجها وميلاد كريمة بين تشهد نهاية السكرية 
وفاة أمينة وميلاد ابن كرية . ويقابل هذا النسق نق عاثل عند جلزورذي 
ولكنه ليس بنفس التحديد أو الوضوح. فتشهد ناية الجزء الثاني وفاة 
جيمس فورسايت وميلاد حفيدته فلور في نفس اللحظة. ولكن البعد 
الكوني لا يقف عند هذا الحد في الثلاثية بل يتجاوزه إلى أبعد من هذا 
فنجد تقسيم بين القصرين تقس موسميأء فترتبط الحوادث في طبيعتها بالفصول. 
(۳۹) يشير بروست إلى أن النقاد ربطوا بينه وبين اينشتاين «يقال إننا لدينا فيا يبدو 

طريقة مائثلة في محريف الزمن». 


Y€ 


١‏ - يوم ف حباة ال جس الحواد 


۲ - أمينة حرج لزيارة الحسين : AA‏ - ۲۸۹ 
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فالحركة الدائرية تحكم بناء الرواية ويرتبط الزواج بالصيف (الخصب) 

بين ترتبط الثورة بالربيع (تجدد الحياة) وبالرغم من أن هذا التقيم ليس 
نفس الوضوح في الأجزاء التالية فإن الزمن الكوني يئل الناخ الذي تعيش 

فيه الشخصيات وهو داثم الول في النص الروائي 

وتمثل حركة الشمس في الساء المواقيت بالنة لآل عد الجوادء لا 
الاعةء فالفجر يرى أمينة وهي تستقيظ لاعداد الفطور والصباح يشهد 
حركة الأسرة في استقبال يوم جديد والمغيب مجمعها حول المجمر في مجلس 
القهوة ثم أن دقات العجين المرتفعة معلنة يوما جديدا تصاحب الأسرة في 
رحلتها الطويلة من بين القصرين إلى السكرية بيد أن صوتها أخحذ في 
الخفوت مع مرور الزمن حتی سكت تامأ بوت أمينة . 

ولا شك أن إيقاع الثلائية إيقاع فلكي فالنہار والليل وفصول السنة 
والمواسم الصق بشخصيات الثلائية من الساعة والنتيجة (الروزنامة)ء وهذا 
البعد الزمني أقرب إلى المفهوم البدائني للزمن الذي يقوم على تقسيم السنة 
وتقسيم النہار. وهذا المفهوم الدائري للزمن أخذ يتغير مع تطور الحضارة 
الغربية إلى مفهوم خطي متطور. ونرجح أن عحفوظ بحتفظ ببعض 
ملامح النظرة الشعبية الأسطورية إلى لى الزمن ف إطار الداثرة الدائمة التجدد 
الأبدية وقد أضفى هذا على عمله طابعا متفاثلا حيث أنه يتنبا باتصار 
الحياة الدائم عل الوت . 

وبالاظافة إلى ذلك فإنا لاحظنا أن فورظ أدخحل المادة 
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الأسطوزية في روايته بتجسيد جديد لشخصية «الخضر» ف هيئة 
ستول عبد المد . اللو ا خب الأمرة اعدا أميتاء مثلة مثل الزمن ء لا 


بداية/ له ولا عاية : فشننه غير معروفة . إذ يظهر في البداية شيخاً مسا بولا يذكر 
ننجيب عقوظ وفاته رعم آنه حریص على تتبع جميع شخصیات الزواية ٤‏ 
مصيرهم ولكنه يترك الشيخ على قيد الحياة حيث أنه يرمز إلى الأبدية . 


وقد نجح عفوظ كل النجاح في خلق توافق حقيقي بين البعد 

التارجخي للزمن. واليعد الكيوني, فأاعطى _ قارئه: إحساسا بالديومة 
واللاستمرارية وقي نفس الوقت بتجديد الحياة وأبديتها فمزج بين الثبات 
والتخيير وأخرج هذا المزيج الثابت - المتغير. 
تی التقفسي ومجسيده قي الرواية: 

ول يلبث الاب مقتوحا الا دا جعت تة دقيقلةد أو 

دقعحين ولكته رأى قي مجظرا عجا حاة إغامضة قصة 

طويلة عريةة اظ ف أعقاہا کالدي يستيقظ من نوم 

ويل حمی |6 رلراں حتف رای _ ق دقن :جمرا 

کی مقا و رو یکچ اتکی و جل هة جود 

جامعة لأحداث شى يتخرق وقوعها في عالم الحقيقة أعواما 
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عحرد يي اعقرة الاقة. ققد اغمض الرواثيون أعينہم عن الأعوام 
لبه ى حال اراقى والخحرا زل , حل .القصة.:الطويلة ,الى ۸ ايستخرق 
و دققتن وحاولوا اقتناص هذه المحنيهة الي عجمع 
الا زفت کايا ? إطارها الزمني العاد : ولتحقیقی | ادف استحد وا 
اپب + ل Ke‏ الرمن ي التجربة أو الخبرة› هذا الزعن الذاي»› 
اتخاس احخمي ١‏ َ} چغ لعاپر غیارجېه أو لمقاییس مو صوعية , 
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فلجاوا إلى المنولوج الداخلي. وتداخحل عتاصر الزمن والصور والرموذ 
والاستعارة لتصوير الذات في تفاعلها مع الزمنء لا الزمن تقه (مجرى 
الوعي لا مجری الزمن) أو معن اصح مجرى النهر وهو الوحدة التي تثل 
وحدة التداخل بين الزمن والذات. 

وهذا البعد الزمني مرتبط في الحقيقة بالشخصية لا بالزمن حيث أن 
الذات أخذت عل الصدارة» فقَدَ الزمن معناه الموضوعي وأصح منسوجا 
في خيوط الياة النفة. وسنعرض لذلك في موضعه عند دراستنا للغة 
الشخصية ولكنه في نفس الوقت مرتبط بظاهرة سندرسها في هذا الموضع 
وهي سرعة النص 'وبطؤه: فكلا ركز الكاتب على الشخصية وذاا تقلص 
الزمن الخارجي وصغرت وحداتهء وكلها خحرج خارج الشخصية اتسعت 
الرقعة الزمنية . 
۽ - الزمن الروائي من حيث سرعة النص وبطؤه 

مختلف طيعة النص الروائي من حيث العلاقة بين الزمن الرواتي 
والمقاطع النصيه التي تغطي هذه الفترة ويسمى جيرار جينيت هذه العلاقة 
«سرعة النص»"““ حيث أن السرعة هي النسبة بين طول النص وزمن 
الحدث. وهكذا يكن قياس سرعة النص من التناسب بين الديومة (ديومة 
الحدث) مقاسة بالثواي أو الدقائق أو الساعات أو السنوات. والطول (رطول 
اللص) مقاس بالكلمات أو الأسطر أو الصفحات . والنص التطابق١؛)‏ 
وهو الخالي من حركة الاسراع أو الابطاء حيث العلاقة بين ديومة الحدثن 
وطول النص متمائلة » والتطابى الكامل للا وجود له ف الواقع ول يكن آن 
یوجد سوی من باب التجريب. 

رلا نعي باي حال من الاحوال أننا سنتمكن داثا من التحلر 
الدقيق التفصيلي ذه العلاقة . حيث أن الزمن الطبيعي لوقوع الأحداث به 


y Récll. (١( 
۰ النص ذو الرعة الثابتة عمسطمها.‎ )4۲( 
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يكر في كل حال من الأحوال في كلمات النص الروائي ليستطيع الباحث 
أن يتين النة الصحيحةء ٠‏ ولكق الرصل إل تة تقديرة ركف ع 
حقائق هامة في هذا المجال. فإنه مما لا شك فيه أن تقديم فترة زمنية 
قصيرة في عدد كبير من الصفحات يؤدي إلى إيقاع تلف كل الاحلاف 
عن معالجة فترة زمنية طويلة متدة في بضعة أسطر. 

ولكي ندرس سرعة النص وبطاه کان لا بد أن نقسم النص إلى 
وحدات أساسية من حيث طوها أو قصرها الزمني وامتدادها أو تقلصهاء 
ولنبداً بالوحدات الأكر وهي الأجزاء الثلاثة لثلاثيتي عفوظ وجلزورذي . 
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صاحب الاملاك | یونیو ۱۸۸١‏ ۔ IAAY‏ 
-ı ۹‏ ۹۰۱ 
مایو ۱۹۲۰ - اکتوبر ۱۹۲۰ 


ويظهر من اللجدول السابق مدى اختلاف المعالحة الزمنية مقابل المعالمة 
النصية اللروايتبن. فبينا تتسع الرقعة الزمنية فى ثلالية محفوظ نراها 
تنقلص عند جلزورذي وبينا تظل الثغرات الزمنية ثابتة عند عفوظ 
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نجدها تتسع عد جلزورذي » فإنه يترك شخصياته عشرين عام بين الحزء 
اللا والثالث (إذا اسنينا الفاصل الذي ينهي ا لجزء الثاى والذي يلخص 
فه حياة الطفل جون سن ولادته ۱۹١١‏ إلى ۱۹١٠١‏ وذلك في عشثرين 
صفحة) ثم أن ثلائية عحفوظ تتد على مدى سبع وعشرين سنة منہا ثلاث 
عشرة سنة ونتصف نصيةء بنا تتد ثلاثية جلزورذي علل رقعة زمنية أوسع 
أربع وثلائين سنة منها ثلاث سنوات نصية لا عير. ولا شك أن هذه 
الظواهر تنعكس على الرواية حيث أن جلزورذي حبس نفه في إطار زمني 
ضيق رغم اتاع الفترة الزمنية المغطاة بالاضافة إلى اختیار أسرة عريضة 
متعددة الأفراد متشعبة القروع فجاءت روايته أكثر اقتضابا وأقل غ . 


وبالطبع لم يعالج الكاتبان كل الاحداث الواقعة في هذه الفترة ولكنها 
احتارا لحظات ذات دلالة حاصة وعالخاها معالحة خحاصة من حث إيقاعها 
الزمنىء فكلا ضاقت الفترة الزمنيةءوقف الكاتب علل التفاصيل وغرق في 
حياة الشخصة النفية. ولذلك تتراوح سرعة النص الرواثي من مقطع 
نصي إلى آخر بين لحظات تغطي عدداً كبيرا من الصفحات (ثمان 
صفحات من لحظة استيقاظ أمينة حتى وصول السيد وهي الفترة الى 
نفترض أا 4 تتجاوز الدقائى)"“) وعدة أسابيع تذکر ف بضعهة أسطر 
(مرض أمينة ورقادها لمدة أسابيع فى أقل من صفحة)“)ء والامثلة كثيرة. 


ويتراوح إيقاع النص الروائي بين «سرعة اللاائيةء(*) وتتمثل في 
«الثعرة» الزمنية عندما عر الكاتب عل لے دول دکرها ف النصض ويصل ل 
توقف زمني كامل عندما ير النص دون آی حركة زميةء وهذا بحدث فى 


مقاطع الوصف وتتمثل في «الوقفة». 


. ٠١ بین القصرین ص ۲ إلى ص‎ )٤۳( 
. ۲۱۸ بین القصرین ص‎ )٤٤( 
سنعتمد في هذا القم عل تقيم جیرار جینيت الذى وضعه خلال دراسته لرواية‎ )4٥( 
: بروست البحث عن الزمن الضائع في كتابه‎ 
G. Genette, Flgures III, PP. 128. Passin. 


۷۹ 


ونجد بين هذين الطرفين حركين وسيطتين ,«التلخيص» وهر ضغط 
فترة زمنية طويلة في مقطع نصي قصير وهالمشهد» وهو فرد فترة زمنية قصيرة 
عل مقطع نصي طريل. 

الثغرة: سساحة النص صفر سرعة الحدث © لا نبائية. 

الوقفة: ماحة النص ‏ سرعة الحدث صفر 

المشهد: ساحة النص ك سرعة الحدث 

التلخيص: ماحة النص < سرعة الحدث . 

ويمكن تثيل ذلك بالرسوم البيانية الموضحة أدناه: 


الوصف الماحة اللصية 


ويقارن جينيت هذه العلاقة بين مساحة النص وسرعة الحدث 
بالحركات تي الموسيقى حيث أن المقاطم الموميقية عحددة الايقاع من حيث 
اللرعة هم۳٤1‏ وتتمير الموسيقیى بحرکات أربع أساسية تذهب من الاداجيو 
Adi‏ إل الاندانته عامaلہھ‏ إل الاللجرو ١٣۲عءااھ‏ إلى البرستو 0)ءعآ۴ . 

وتكتسب باخحتلاف سرعة الايقاع القطعة الموسيقية طابعها المميز. 
ولكل شكل من أشكال الموسيقى الكلاسيكية قواعد سحذدة دة لضم استخدام 
الرعات المختلفة. ومن التطورات الاساسية التي طرات على الاأشکال 
الموسيقية التحرر من هذه القوالب الجامدة. ومن الممكن القول أن للرواية 
قواعدها أيضا في استخدام السرعات المختلفة للقص. ولكل سرغة وظيفتها 
الخاصة. ثم أن من التطورات اهامة التي توصلت إليها الرواية ترك تبان 
السرعات واستخدام سرعة ثابتة. وإذا تتبغنا تطور القص عموما نستطيع 
القول إن الخط العام يسير من السريع إلى البطىء. 

ونتناول بالدراسة السرعات الأربع کا ظهرت في الثلائية لنتبين طبيعتها 
ووظيمتها في ضرء استخدام الكتاب الواقعين هما والتطور الذي طرا على 
استخدامها في الرواية مع ظهور الأساليب المستحدثة. 


- التلخيص: ماحة النصض < زمن الحدث Son maie‏ 
يقوم التلخيص في الرواية التقليدية بدور حاص عرفه الروائيون منذ 
فيلدنج الذي يعتبر أول مقنن لحذه التقنية : 

«وإننا نسعى فيها (الرواية) أن نقتفي أثر الكتاب الذين 
۔ېتمول بکشف تورات اللبلاد بدلا من تقليد مؤر حي 
الحوليات الذين تدفعهم متأبعة اطراد التسلسل الرتيب إلى 
الشعور بضرورة ملء نفس القدر من الصفحات عن أشهر 
وسنوات حالية من الأحداث کا بحصصون للفترات 
المشحونة التي تقع فيها أهم الأحداث المؤثرة على مرح 
البشرية . ومثل هذه الحرليات كمثل الصحف الي تصدر ف 


A1 


نفس عدد الصقحات سواء حوت أية أخبار أم لا. وسنعمل 
في الصفحات التالبة على التزام طريقة خالفة : عندما نواجه 
حادثا خارقا للمالوف» فلن نالو جا أو ورقاً لتقديه كاملا 
لقارثنا. وعندما لو سنرات متالة عا يستحى عنايتنا فلن 
تتردد قي تخطيها ونغفلها عن تارخنا وشضي قدما لتقديم 
الأحداث الجحام)”“ , 
ويظهر من النص الابق بوضوح التباين الذي خحطه فيلدنىج بين 
المشهد والتلخيص أر الغرة (”ئة۸٤)‏ إذ أن دور التلخيص هو المرور الريع 
على فترات زمية لا يرى المؤلف أنها جديرة باهتمام القارىء. ما المشهد 
فهو حور الأحداث المحامة ومحظى بالتالي بعناية المؤلف. وعا جب ملاحظته 
هنا هو ربط فيلدنج بين أهمية الماحة النصية بالحرادث المحامة ومعالجحتها في 
الشهد آنه یری عدم جدوی رصد الکلمات في مواضع ليست ذات بال 
بنا يذهب إلى حثد الصفحات وبذل الحهود فى المثاهد ذات القيهة غر 


العادية . 
ولا شك أن التباين بين التلخيص والمشهد من سمات الرواية الواقعية 
المميزة . 


وللتلخيص عند الواقعين وظائف عدة منها: - 
-١‏ المرور السريع على فترات زمنية طويلة (فيلدنج) . 
۲- تقديم عام للمثاهد والربط بينهاً. 
۳ تقديیم عام لشخصية جديدة. 
٤‏ - عرض الشخصيات الثانوية التي لا بتع التص لعالجها معالحة 
ه - الإشارة السريعة إلى الثغرات الزمنية وما وقع فيها من أحداث. 
-٦‏ تقديم الاسترجاع . 


H. Fielding, Tom Jones, III chap. I. )£٦( 
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ويستخدم عقوظ التلخيص لاداء بعض هذه الوظائف دون غيرها 
ويأقي هذا الاختلاف نيجة دخول تيارات جديدة قي نسيج الرواية وأيضا 
لبعض المؤثرات الحشعبة من التراث العربي التى جعلت رواية نجيب مفوظ 
تختلف من غيرها من الروايات الواقعية . 


فمن الوظائف التقليدية لتلخيص الرور عر سنوات طرال في عدد 
حدود من الأسطر أو بضع فقرات . 

وسن الملاحظ أن هذا النوع قليل جدا عند نجيب عفوظ. ذلك أن 
الرواية التي تعرض فترة سبع وعشرين سنة يعالج النص منہا ثلاث عشرة 
منة ونصف فحسب لا بد أن تظهر فيها هذه الظاهرة. ولكن النص 
يكثف عكس ذلك. فعندما ننظر إلى المعالجة النصية في الأجزاء الثلاثة 
نجد أن بين القصرين تعالج تعة عشر شهرأاً في 0۷۷ صفحة بنا تعالج 
الكرية تع سنوات في ۳۹١‏ صفحة وكان الاستتتاج الطبيعي الذي قد 
يذهب إليه البعض أن نجيب عفوظ يلجا في السكرية إلى استخدام 
التلخص بطريقة أوسع وأعم منہا في يبن القصرير. ولكن النص يدحض 
هذا الاستتتاج فاسلوب نجيب مفوظ ل( يتغير من البطء في بين القصرين 
إلى الإسراع ي السكرية وبدلا من أن يلجأ إلى تلخيص آكثر في السكريةء 
نجده لا یستخدمه کثیراً. وإنغا لجا إلى الإقلال فيا احتار من مواقف ومن 
انج ليعرضها على قارثه . ولذلك جاءت السكرية في شكل موزاييك من 
الإشارات اكثر تاعدا لعرض أحداث هذه الأسرة التى اتسعت وتكاثر 
أفرادها وتابعهم نجيب عفوظ في استعراض نيج حياتهم باقصر عا فعل 
في بين القصرين عندما استعطرض الأسرة لاقل عدداً. وتابع حياتہا 
وتطورها في فترة أقصر وعالحها معالحة أكثر تفصيلا فيا آخحتار من حياتہم 
لیعرضه علینا. 


وهكذا رغم اتاع الرقعة الزمنية التي تغطيها الثلاثية ل نعثر على 
تلخيص ير على عدد من السنوات إلا نادرأ ومن أمثلة هذا النادر: 


AY 


وواستقلة الأستاذ عرغر بابتسامة تر حیب ودود» ولا جیا 
فقد اتصلت بين أسباب المعرفة منذ عام ۱۹۴١‏ أي منذ 
بدأ كمال يبعث إليه بمقالاته الفلفية. ثم مضت ستة أعوام 
وھا علل تعارن صادق غبر مأآجور"“) . 


فنجد أن نجيب حفوظ في الفقرة السابقة نسح التلخيص داخحل المشهد 
و يفرد له فقرة مستقلة عن مستوى القص الأول منفصلة عن السياق 
فجاءت الإشارة إلى الأعوام الستة السابقة ملتحمة قي المشهد. 
اما عند بلزاك مثلاء فنجد هذا التلخيص منفصلا متقلا عن الشهد 
ثل مقطعاً قصصيا سريعا مضغوطاً يدفع القص إلى الامام رعا لاهثاً: 
«غير أن العجوز رغم احتفاظه بنشاطه أحس الحاجة إلى 
تلقين ابته أسرار إدارة المنزل. ولسنتين محالجين جعلها 
تشرف على الوجبات المنزلية وتلم الإمجار. وعلمها ببطء 
وبالتدريج أساء كرومه ومزارعه وعتواها. وبحلول النة 
الثالثة كان قد شرا عادات بخله إلى الحد الذي طعها 
ہا. ولذلك استطاع بلا ادى حرف آن يعطيها مفاتيح 
الخزينة وأن يوليها مقاليد الأمور في الداريء^““. 
ونرى من هذا الثل تقنية بلزاك في المرور بسرعة على ثلاث سنوات 
من حياة «أوجيتى جرانديه» ملتقطا منها زاوية واحدة وهي تدریب الأب 
لابه عل عادات الخل وإدارة شؤون المنزل على طريقته التقليدية. 
ويلتقط بلزاك الحيط بعد مرور هذه السنوات الثلاث وقد تغير الوضح 
بالة إلى أوجيتي. والأمثلة كيرة في الروايات الواقعية. ويكن ذكر 
تلخيص مرض ايا ونقاهتها في مدام بوفاري('“. 


. ٠١۲ الكرية ص‎ )۷( 
H. de Balzac, Eugénle Grandet, P. 187. (A) 
G. Flauberl, Mme Bovary, P. 221. )£۹( 


Af 


r eh ha 
۳ إلى الامام ي حركةه سريعة متعجلتة تقودنا إلى الوقف التالي.‎ 
هذا التلخيص الوقوف عل الاحداتث دون تعرّض إلى التحليل التفسي أو‎ 
لجات نفس الشخصة أو تحليل اجتماعي . . . الخ . وتلخيص‎ 
ت عفوظ بختلف عن هذا اللمط وله سمات أخرى سنراها في‎ 


موضعها. 


ر و- الأ ا۔حرادٹث الروائية 
ومن أسباب خلو نص الثلائة من التلخيص حصر 
٤‏ إطار رفني عیلدود . 


ثلاثة أشهر 


o | 
٦ 
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۹ 
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أ 
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۳٥ 

۳٣ 

۳۸ 


الزمن 
یوم 
ليلة في بيت زبيدة 
صاح 
الاء 
العصر 
الاء 
العصر 
فيل اليب 
العصر 
مجلس القهرة (المغيب) 
mw 54‏ 
اليوم ,التالي (ثلائة أسابيح أيام الرقاد) 
یوم 
العصر 
أيام اغى (غير محددة) 
و عر جا 


قصر الشوق 


A 


الزمن 


ماء 

فرح عائشة 

يوم 

فل خحروج اليد إلى الدكان 
ماء 

نفس الماء 

ماء فى العوامة 

صباح - ليل - اليوم التالي - 
الماء الموعرد تم کان يوم الحمعة. 
لاء 

مجلس القهرة 

ا 

يوم الجمعة 

عید ۱۳ نونمبر اهاد 

مجلس الأصدقاء 

جلة فى القهوة 

الماء. ياسين في القهرة 

رصوان عند صديقه حلمي رت 
رضوان وحلمي عند الاشا 
لحيس 

يوم 

الاء 

اف 

الملاء 


ویکفيی هذا التحديد لنرى أن الفترة الزمنية الى تغطيها الفصول في 
الثلائية عحدودة في بضع ساعات. وقلا تتجاوز إطار اليوم الواحد. ومن 
الواضصح أن المؤلف ف داحل هذا البتثاء لإ محتاج إلى التلخيصس حيث 
الحادنة حصوره داحل [طار ازن ويلتزم حد بعد ٠‏ الزمن 
والتكرار: 
ووتتابعحت أيام الرقادي'*“ . 
فبالرغم من ان الطيب أشار على أمينة أن تلزم الفراش ثلائة أسابيع» 
فان جیب فورظ 1 يوضصح فی تلخیصه مرور هذه القترة الزمنية المحددة 
وإتما اكتفى ندکز والأيام» (بينا بلزاك ينحو e‏ اخ ) . ويؤکد نجیب 
عفوظ على الرتايه باستخدام فعل «تتابعت» حٹ آنا نشعر هنا بتشابه 
الأيام ولا نحتاج إلى إيضاح . 
وثمة مثل آخر يؤيد هذه الملاحظة: 
رذهب مرات ومرات حتى صار التردد أمام العوامة بعد 
جشرم الليل عادة. ير بها قبل ذهابه إلى مجلس 
الإاخران'* . 
فنجد فی هذا الل أن التلخيص يُتخدم هنا لعرض حدث تكرر. 
ويؤکد تج حفوظ عل ھنذہ الرتابة باستخدام كلمة وعادة» ولا تحدم 
التلخيص لتقديم سلسلة من الحوادث المفردة إغا لتقديم سللة من 
الأحداث التشاہة لا بحتاج الكاتب إلى حديدها زمنيا. 


وسن وظائف التلخيص الأساسة ف الرواية الواقعية العقديم [ل ماهد 


-. TA ین القصر ين ص‎ )٥١( 


. ٠١١ قصر الشوق ص‎ )٩١( 
AV 


والربط بينها حيث يقدم الرواثي موقفاً عاماً في تلخيص ثم ينتقل منه إلى 
موقف خاص يقدمه فى مشهدء وهذا المشهد يثل عادة ذروة. وقد حدد 
هذا التوظيف للتلخيص والمنهد حركة الرواية الواقعية 

الافتاحية (سريع) - تلخيص (سريعم) - مشهد (بطيء) - تلخيص 
(صريع) - مشهد (بطيء) ‏ الخاتعة (سريع) . 

وقد لاحظ جيرار جييت”"“ أن التلخيص اختقى من البحث عن 
لزن الضائع رأن إيقاع هذه الرواية بختلف عن إيقاع الرواية الراقية 
ويتميز بالبطء الذي يزداد مع سر الرواية . 

الجزء الأول كومبريه ۲ا٠٥‏ عشرة أعوام ٠۸١‏ صفحة 

الجزء الأحر صباح جرمانت Maine Guermantes‏ ساعتان او ثلاث 


. صقحة‎ ١ 


وقد ابتعد بروست عن استخدام التلخيص لعدة أسباب منها أنه يخ 
بإيقاع النص» فكان بروست یری أن الانتقال من بطي ء إلى سريم 
والعكس يترك القارىء متعاً لاها!! ثم أن التلخيص أقرب إلى الأاسلوب 
التسجيل مه مه إلى الألوب الادي هذا فوق أنه يتميز بالتجريد واتجريد 
لا يناسب التعبيرية التى كان ينشدها لوصف المشاعر وخحلجات النفس وهو 
ما حاول كاب تيار الوعي أن يصلوا إليه. 


ونرى أن نجيب عغفوظ لجا إلى التخليص لتقذيم بعض مشاهده ولكنه 
م يكر من هذه المداخل بل في معظم مداخل الفصول أدحل قارثه في 
الشهد دون مقدمات عا أضفى على الرواية -حیويه وور . 


ومن أمثلة استخدام التلخيص لقديم المشهد عند عفوظ الفصل 
الادس عر من نەن القصر ين . 


G. Geneıtte, Figures Il, P. 140. (۵۲( 
. ١١٠١ بن القصرين ص‎ (ar) 
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١‏ البهر 
۲ - حياة السلطانة وعلاقها بأخلائها 
التلخيص: صفحة ونصف تقدم 
الخلفية العامة 
۴۳ جاء دور اليد 
£ _ الدعوة 
الهرة «جلت اللطانة» . س الخاص في سبع صفحات 
والفصل الواحد والعشرون من قصر الشوق0*“. 
١‏ الموفف العام في یت ال شوكت: تلخيص اللفة العامة نصف 
حه , 
۲ - «على أن روح خديية اعتورها هذا اليوم فتور. ٠.‏ إلى آخراالفصل: 
المشهد الخاص ف اثلي عشرة صفحة . 
ولكن هذه البدايات قليلة مقابل البدايات الباشرة للفصول حيث 
يدحل نجيب غفوظ القارىء في المشهد دون مقدمات والامثلة كثيرة من 
لحظة استيقاظ أمينة في أول جلة في الثلاثية إلى مصاحبة كمال وهو يشترى 
رباط العنق الأسود بعد وفاة والدته فى خاتة المكرية . 
ومن الأمثلة الملفتة للنظر تلك الفصول التى تتناول اليد أحمد عبد الجواد فى 
دكانه ولنرصد احمل الافاحية ذه الفضول. 
- عندما بلغ اليد أحمد عبد الجواد دكانة . . . (يين القصرين ۷ ص .)٤١‏ 
- جلس السيد أحمد عبد الحواد وراء بالدکان تعبث اناسل يسراه 
بشاربه الأنیق . . (بین القصرين ٠٤‏ ص ۹۷). 
۔ کان السيد أحمد جالساً إل مكتبه بالدكان حين دخل ياسين . . . (يين القصرين 
۷ ص ۱۱۹). 


. ۲٠٣۳ فصر الشوق ص‎ )٥٤( 
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- كان اليد مكبًاً على دفاتره حين طرقت عتبة الدكان حذاء ذات كعب 
عال . . . (یین القصرین ۵۱ ص ۳۸۸). 
- جلس اليد أحد إلى مكتبه مكبًا على دفاتره. . . (بين القصرين ٠۷‏ ص 
.(ort‏ 
- ماذا في الطريق. . .! تاءل اليد أحمد وهو ينض في عجلة من وراء 
محته . . . (يين القصرین ٦۹‏ ص ۳٥ه٥).‏ 
وستطیع أن نرى من الأمثلة السابقة أننا كلما نقابل اليد أحد عد 
الجواد نراه مالا أمامنا جالسا وراء مکتبه يدير شؤونه. والتکرار فی هذه 
لمقاطع الذي نلحظه له وظيفة خاصة عند نجيب عفوظ» قد أشرنا إليها من 
لل عند حديثا عن الزمن الكوني» وهو سيد الاحساس بالديومة 
والاستمرارية ولا شك أنه لجأ إلى أك من أسلوب لتجيده وهذه الطريقة مبتكر: 
ومعبره . 
ويؤكد هذا التركيز على التكرار طبيعة خاصة لاحظناها على تلخيص 
نجیب عحمفوظ عند استخدامه لتقاءيم المشاهد أو عند الربط بين المشاهد 
وهو صبغة بصبغة العادة ولا يأتي التلخيص لسرد سللة من الحوادث 
الاينة التي تقع ف مدة زمنة متدة وإغا لتركيز سللة من الحوادث 
المتكررة الى تصبح مع مرور الزمن عادات وتقاليد وهى حوادث متماثلة لا 
معنى لأفراد ماحات نصية لسرد كل متها على حدة. 
ومن ارصح الأمثلة افتاحية الفصل الواحد والثلائين من الكرية: 
واتخذ ايت القديم مع الزمن صورة جديدة تنذر بالانحلال 
والتدهور. . . فشي نصف النهار الأول يغيب كمال ي 
المدرسة وتعضي أمينة إلى جولتها وتنزل أم حنفي. . 
ويتمدد اليد... وتيم عائثة على وجهها. .. ويظل 
الراديو في الصالة هتف وحده. . . .)°١(».‏ 


nn °‏ 
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ولا شك أن استخدام الفعل المضارع في هذا الموضع يدل على 
الاستمرار والتكرار. ولا يكتفي نجيب عفوظ بذه السمة ولكنه يوضح في 
متن النص أن الأنشطة أصبحت عادات لدى أفراد الأسرة. ومن الحجدير 
بالذكر هنا أن هذه التلخيصات ل تتميز بتحديد زمني حيث ان العادة من 
الظواهر التى يصعب تحديد بدايتها ونهايتها في الزمن إذ تكتسشب ببطء 
شديد وتلازم الفخصية مدة طويلة ويقلع عنها بنقس البطء. 
بتميز التلخيص الذي يربط بين المشاهد بنفس السمات : 
«وقي حجرته وجل زنوبة - كالعادة ‏ نائمة وليست 
بنائمة . . . اشتبکت جذورها بجذوره. . .)° . 


فبالرغم من أن التلخيص يتناول تخطية حياة زنوبة وياسين الزوجية 
التي تمتد عبر سنوات فإنه يتميز بنوع من البطء لتوقفه عند تفاصيل 
خحاصةء ويميز أيضا بالرتابة والاعتياد أك منه بناول أحداث منفردة 
متعاقة» ونرى ذلك من استخدام عبارة - كالعادة - والوقوف عند خحصال 
نفية أكثر من تناول أفعال وأنثطة ملموسة. 
ويستخدم عفوظ التلخيص عند تقديم شخصية جديدةء وهنا يتبع 
التقليد الواقعي بلا زيادة ولا نقصان ولكنه يظهر حرفة خاصة قي ربطه 
بمتوى القص الأول : 
«وفي مثل هذا الحو من اللامبالاة نشا حلمي عزت. توفي 
أبوه - وکان مأمور قسم . ِ ف السيطرة عليه»"*. 
ام باللة للاسترجاع فقد تعرضنا له في موضعه ولكننا نريد أن 
نضيف هنا بعض اللاحظات العامة بالنبة إلى سرعة الاسترجاع فقد بدا 
لنا بعد إمعان النظر في النص أن الاسترجاع عند غفوظ أقرب إلى 


.۷۳ - ۷۲ الكرية ص‎ )٠١( 
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المشهد منه إلى التلخيص . فقد أفاض فه وربطه بحياة الشخصية النفسية. 
ویکفي هنا ذكر افتاحية بين القصرين التي تزخر بالتفاصيل الدقيقة والي 
پستغتی عنہا عموما في النص الواقعى ي . وطريقة نجيب محفرظ في هذا 
لمجال اقرب إلى كتاب تيار الوعي الذين ربطرا الماضي بمجرى الشعور. 


ما سبق نتطيم أن نستنتج ج أن نجيب حفوظ تجنب استخدام 
اتلخيص في المواضع التفليدية لاسباب تتعلق بالبناء الزمني الكل لرواية 
وأيضاً لان التلخيص يئل تجيداً جردا للمادة القصصة جعل الروائيين 
المحدئين يبتعدون عن استخدامه لعدم افتناعهم بتعيريته. والتلخيص 
يتنا مع مفهوم الزمن عند الروائين المحدثين حيث أنهم حاولوا التقاط 
اللحظة العبرة بالإضافة إلى أن مفهوم فيلدنج اصبح مرفوضاً حيث أن 
الزمن لا يكنب أيه من الأمور الخارجية التي تقع فيه فتصبح بعض 
الأحداث هامة وبعضها غير هام حيث أن المهم هو الحاة فى سيرها أو 
یکونا حياة لا آكثر ولا أقل فهي القيمة المطلقة لا الحدث الخارجى . 
ب) الوقفة #وuوه۴:‏ ماحة النص: © سرعة الحدث: صفر 

وقد لاحظنا من فراءتنا للثلاثة أن المقاطم الوصفية البحتةء حيث 
يتوقف سر الزمن تماما قليلة بالنبة إلى الرواية وقصيرة. وهنا مختلف 
اسلوب نجیب عغفوظ عن اسلوب الواقعيين الذين عرفوا بمقاطع الوصف 
المطولة الى تستغرق عددا کبیرا من الصفحات : وصف الأشياء والناظر 
الطبيعية . وافتتاحية أوجينى جرانديه تئل غوذجا هذه التقنية. إذ يتناول 
بلزاك وصف المكان فيدأ بالمناخ العام ثم الشارع ثم المنازل والأثة 
الملختلفة التي تصطف على جانبي الشارع ثم الطوابق السفلل لمذه الأبنية 
نم الحوانيت ثم سحان النازل والعاملين في الحوانيت. ويعتبر بلزاك مقنن 
هذه التقنية لذلك اشتهر ا وتعتبر هذه التقنة امتدادا للوصف فى الملحمة 
الإغريقية فتقم هذه المقاطم خارج الزمن القصصي حيث يرك الراري 
الزمن (أو في أوجيني جرانديه قل ان يدخل فی مساره) ویاخذ على عانقه 
أن يصف المنظر لإخبار القارىء. ولكننا لا نجد مثل هذه المعاطع في 
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الثلائية . فلا توجد وقفات في مجرى القص مثلما نجد في الرواية الواقعية. 
فالوصف المتقل عند نجيب عفوظ لا يتجاوز الأسطر القليلة وسنعرض له 
عند معالتنا للمكان . 
ج الثغرة: ما٤‏ : ماحة اللنص: صقر ۔ سرعة الحدث ص 

والثغرة الزمنية ثل المقاطع الزمنية في القص التي لا يعالجها الكاتب 
معالحة نصية . وهناك نوعان من الثغرات : 

النوع الأول: هو الثغرة المميزة المذكورة. 

وهي الي يشير إلِها الكاتب في عبارات موجزة جدا مثل : «بعد مرور 
سنة»ء و«مرّت ستة أشهر» ومثل هذه الثغرات كثرة في الرواية الراقعية 
ويعتبّر فيلدنج نقه مبتكرها ثم تبعه فيها ستندال عندما يقول: 


وني دير برما» وهنا نستاذن أل نقول كلمة واحدة عن فترة 


وقد يصف الكاتب إذن طيعة هذه الثغرة» فقد يثر إلى كيفية قضاء 
هذه الثغرة كا فعل ستندالء وقد يكتفي بالإشارة العابرة إليها كا في 
الثلاثية : «وكان قد قضى عل وفاة نعيمة عام وأربعة أشهرء). 

والنوع الثاني : هر الثخرة الضمنة: 

وهي النوع الذي يستطيع القارىء أن يستخلصها من النص مثل مرور 
نسعة أشهر بين الفصل التاسع عشر من الكرية (زواج نعيمة) والفصل 
الرابع والعشرين (ولادعبا لطفلها) أو الإشارة إلى الشهور أو إلى فصول 
السنة. وهذا النوع هو الأكثر في الثلاثية. إمّا التوع الأول فهو الأكثم في 
الرواية الواقعية ويميزها حيث أن الكاتب دائم الحرص على تحديد معال 


Stendhal, La Charireuse de Parme, Paris, Grmier, 1965, p. 474. (0۸) 
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الطريق على مسار الزمن ولا يترك تفصيلا دون ذكره وتوضيحه. اما عند 
نجيب مفوظ فمن النادر أن محدد الفترة المنقضية بين الفصول. 
د) المشهد ٠0٠٠؟:‏ ماحة النص > سرعة الحدث 
يقوم بناء الرواية الواقعية كا أسلفنا من حيث الإيقاع الزمنى على 
التالي السريم مسا في التلخيص والبطيء الحمثل في المشهد. وفى نق 
الوقت يقوم الريع على العرض غبرالدرامي . والبطيء على العرض 
الدرامي . ويقابل أيضا هذا التباين تباين ماثل في المادة القصصيةء فالاول 
يقدم اللحظات الضعيفة والثان اللحظات اللشحونة. وقد حلل برسي 
لوبوك هذه التقية في مدام بوفاري التي يعتبرها النموذج الأمثل للرواية 
(طبقا هذاالمفهوم). ومن الواضح قي تطور الرواية أن تطوير المشهد وصقله 
أعطى الرواية الواقعية شكلها ووصل هذا الأسلوب إلى قمة تطوره على 
أيدي هنري جيمس الذي يرى أن الرواية كان يجب أن تقوم على 
Show‏ لا على القص ع٣اآاء؟‏ وعند کتاب تیار الوعي وعند بروست 
تحرل المشهد الدرامي الذي يقوم على دفع الأمور إلى الذروة إلى مشهد- 
لوحة يتميز بنوع من المكونية. 
يقوم إذن بناء الرواية الواقعية على وحدتين أساسيتين: التلخيص 

والمشهد. وتفصل التلخيصات بين المشاهد وتقدم ها. فالمشهد يقع في فترات 
زمنية محددة كثبفة مشحونة شحنة خاصة . أما التلخيص فيقدم مواقف عامة 
عريضة. ويفرق لوبوك بين المشهد والتلخيص بأن القارىء في الثاني يتجه 
إلى الراوي ويتمع إلى صوته بنا في الأول يشاهد القصة ركأنها مسرح 
يبع عليه الشخصيات وهي تتحرك. 

«يعطي المشهد للقارىء إحانا بالمشاركة الحادة في الفعلء 

إذ أنه يمع عنه معاصرا وقوعه کا يقع بالضبط ويي نفس 

لحظة وقوعهء لاأ يفصل بين الفعل وسماعه» سوى البرهة 

التي يستغرقها صوت الرواثي في قوله. لذلك يستخدم 

الغهد لللحظات المشحونة. ويقدم الراوي دائ ذروةَ سياف 
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من الأفعال وتأزمها فى مشهد. .)'"'. 
ويتیمز المشهد بترامن الحدث والنص حیٹ نرى الشخصيات وهي تحر ك 
وتقشى وتتكلم وتتصارع وتفكر وتحلم . فإن المشهد يشل الانتقال من العام 
إلى الخاص كا أشرنا من قبل وتقوم بعض فصول الثلاثية على هذا النمط› 
بين القصرين : صلاة الحمعة واتهام ياسين بأنه جاسوس(“. 
١‏ _ التلخيص العام : ذهاب الرجال الثلاثة إلى المجد لتأدية الصلاة يوم 
الجمعة ثم انضمام كمال إليهم عند بلوغه العاشرة وموقف كل منم 
من تأدية الفريضة .)٤۷١٣  )۷١(‏ 
۲ المشهد يدا بتوجه الرجال الثلاثة وكمال إلى المسجد في ذات يوم 
ووصفهم آثناء قيامهم بتأدية الصلاة .))۷١ - £٤۷۳(‏ 


۳ المشهد يصل إلى ذروته عند تهجم الشاب على ياسين واتمامه 
با لجاسوسية (ص ٤٤١‏ إلى .)٤۸۰‏ 


ولكننا نجد أن نجيب عفوظ يفضل الدخول إلى المشهد دون مقدمات 
كا أسلفناء وإذا استخدم التلخيص فإنه يأ قصيراً بالنسبة إلى المشهد. 

سدور واا غا ت أن اليد عد تحب عفرظ غغ الأساس 
للرواية لكنه في نفس الوقت يأتي مشابما للمشهد الواقعي إلى حد كبير 
لاحتوائه على الصراع والتأزم فی کشر من الأحيان. أما بروست وجيمس 
جويس مثلا فلقد فرشا المشهد على رقعة زمنية واسعة وطولا فيه فأصبح 
الملشهد عندهما يشغل ماحة نصية ضخمة قد تتجاوز المائتى صفحة 
ولا شك أن هذه الماحة أضفت عل الغهد طابعاً جديدا فأاصبح أقرب 


P. Bentley, «Some Observations on the Arlt of Narrative», in The Theory of the Novel (°) 
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إلى بؤرة زمنة"٠‏ أو نواة أصيلة 5 تبنى حوهما العناصر الأخحرى في نظام أفقي 
(أکثر منه رأسي) ققد طابعه الدرامي واکتسب طابعا جدیدا . فلم يفرد 
الشهد عند بروست مثلا للحرادث غر العادية بل بالعكس اصبح ا 
الحرادث النمطية وأصبحت قيمته الفنية لا تأي من تفرده ولكن من أنه 
ياثل حوادث أخرى كثيرة. فمشهد ذهاب الراوي إلى الفراش وهو طفل 
الذي يقص في ثمانين صفحة يرتبط في ذهن الراوي بکل الأمسيات 
المشاببة في حياته التي كان يصعب عليه فيها النوم فيظل يفُظاً يبحث بلا 
جدوى عن غفوة. والجزء الأول كله عبارة عن هذا المشهد. وتتلء مغاهد 
بروست بالاستطرادات والتشعبات من استرجاع واستباق ووصف 
وملاحظات ماشرة من الراوي وتحليل فلسقي واجتماعي فيصبح المشهد 
يتسع لكل هذا ويتويه. أما عند نجيب عفوظ فقد رأينا أنه عتفظ 
بالوحدة الدرامية للمشهد الواحد إلى أبعد حد“ وهذا يأقي من البناء 
العام للثلائية فإن قصر الفصول ل تتح لمحفوظ فرصة أن يتجاوز المشهد 
حدود الوحدة الدرامية والاستطراد والتشعب خارج نطاق الحدث الواحد 

إن متوسط طرل الفصل في الثلاثة ۸ صفحات ۸,١(‏ في بين القصرين 
۷ في قصر الشوق و ۷,۳ في السكرية). 


وهذا التفتيت في النص الرواني لا ياعد عل أن عند المشهد 
حارج الفصل أو الوحدة الدرامية (هذا بينا ينقسم الجزء الأول من 
الببحث عن الزمن الضائع إلى فصلين اثنين: الفصل الأول من ص ١١‏ 
إلى ص ۷۴ء والفصل الثانی من ص ۷۲ إلى ص ۲۹۸ . أما في الثلالية 
فينقسم بين القصرين إلى ۷١‏ فصلا). 


Foyer Temporel. (CT) 
بالقطع يجب أن ننظر إلى هذا الحكم بنوع من الحرص ولا نأخذه عل اطلاقه‎ )٠۳( 
حيث أن ثمة مشامد لدى نجيب عفوظ يخللها التحليل النفي والمولوج‎ 
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ومن الملاحظ في بناء الثلاثية أن فصول الثلاثية تتميز باستقلال نسبي . 
وقد تكون بضعة فصول وحدة قصية مستقلة. فبناء الفصول عند نجيب 
محفوظ محكم كل الإحكام» تدور حول حدث مركزي يشل التواة والمحور 

وترتبط به ساثر الأحداث الثانوية ارتباطاً وثيقاً . ولا يتجاوز المشهد الواحد 
عددا عدوداً من الشخصيات . 
فالفصول الثلاثة من قصر الشوق التي تعالح علاقة ياسين بام مریم 
تمثل وحدة قصية مستقلة لما بدايتها ووسطها ونهايتها. وهي مؤلقة على هذا 
النحو: 
البداية : الفصل العاشر من قصر الشوق١“:‏ 
يقابل ياسین أباه ف الدكان ويخبره برغبته في الزواج من مريمء 
بغادر الدكان عائدا إل المنزل حيث يطلع أمينة عل نيته. .تم يدور 
حدیث بین ياسین وکمال حول الزواج. 

الوسط : الفصل الحادي عشر من قصر الشوق”“ : 
يامين يزور بيت مريم لطلب يدها ويججتمع بام مريم قدور 
حاورات بينه) تنتهي بنغأة العلاقة . 


النهاية : الفصل الثاني عشر من قصر الشوق”' : 
مسار العلاقة بين ياسين وميجة ماها إلى النهاية. 
فكل فصل من هذه الفصول له زمانه ومكانه وعقدته» ويثل وحدة 
متقلة ثم أن الفصول الثلاثة تكوؤن وحدة أكر أيضأً بنفس السمات. 
ورجح أن هذا البناء يأتي من المؤثرات العربية التي يعمل في ظلها نجيب 
حفوظ . فالمقامة العربية هي وحدة قصصية مستقلة ها بنيتها الخاصة ويجب 


۰ قصر الوق ص‎ )٦٤( 
. ١۴١۲ قصر الثرق ص‎ )٦١( 
. ١٤١ قصر الشوق ص‎ )٦١( 
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الا نى أن الرواية العربية في مصر بدات في ظل هذا الشكل المقامي 
ولا بد أن صداه ظهر في المؤلفات الأولى وامتدَ بشكل أخحقف في الإنتاج 
القصصى بعد ذلك. بالإضافة إلى أن ألف ليلة وليلة التي تتكون من 
وحدات قصصية صغيرة داخحل إطار أوسع وعثل كل فصة وحدة مستقلة 
متماسكة داخحل الإطار العام» وينتفى فيها تداخل الوقائم والشخصيات 
لأن كل قصةء رغم تقسيمات الليالي التى تصبح جد مفتعلةء هي قصة 
قائمة بذاتها. 

وعندما يلتقط نجيب عفوظ خيط ياسين مرة أخرى. تدأ أحداث 
جديدة وقصة جديدةء هى علاقته بمريم وزواجه متها ومقابلته زنوبة 
وأصطحايها إلى قصر الثوق ثم طلاقه لمريم. وهكذا تنتهي حلقة أخرى 
من حلقات الللة. وهذه المجموعة من الفصول (۲۰ - ۲٣‏ - ۲۷) عثل 
وحدة أخرى تتاز بنفس الاستقلال ولا تلاحم خحيوطها هع عيرها من 
خيوط النسيج العام للرواية""). وهذا الفصل بين الوحدات القصصية 
الصغيرة يرتفع أيضاً إلى الوحدات الأكبرء فحياة السيد الخارجية منفصلة 
عن حياته العائلية وحياة كمال منفصلة عن حياة الأسرة. كذلك لا تداخحل 
بين العبامية وبين بين القصرين ولا تلتقي طرق الشخصيات سوى 
عن طريق الصدفة أو من خلال مجلس القهوة الذي يشل همزة الوصل بين 
كل هذه الأجزاء المنفصلة. 

ويفسّر هذا الاستقلال النبي للوحدات القصصية في الثلاثة عدم 
حرص نجيب غفوظ على تحديد فترات الزمن المنقضية بين الفصول. حيث 
أن كل حادثة هما زمانها المفصل الخاص الذي يستقل عن مار الزمن 
العام للرواية. وعثل أقصوصة مستقلة يربط بينها وبين الأفاصيص الاخرى 
الشخصات الشتركة والاطار العام للرواية . ولمهذه الوحدات الصغرى بنيتها 


(1۷) انظر أيضاً الفصول التي تعالج علاقة اليد بزنوبة: من بداية العلاقة ۹/۸/۷ إلى 
نهاية العلاقة ۳١/۲۹/۲۸‏ . قصر الشوف . 
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الخاصة التي تبدأ بموقف عام (ضمني أو موضح) يتأزم ثم ينفرج فتشتمل 
عل دوره كاملة مقلة تقوم عل انون القعل › ورد الفعل › الذى يعطي 
ران القصصي حركته الدينامية ويدفعه إلى الأمام. وهذه الحركة من 
مقومات القص الأساميةء ولكن مع تطور الرواية وتغير طبيعة الحدث 
تلاشى هذا القانون من بنية الرواية الحديثة » وعدل عن حركة الفعل ورد الفعل 
كحركة انسياية عَثل عام العواطف والشعور لا عام الفعل الخارجي» وتحاول 
عثیل انعکاس العام الخارجي عل الذات . فلآ تصارع للذإت مع العام 
الخارجي . ولذلك نرى أن الحدث بعناه التقليدي ل يعد له وظيفة تذكر في بناء 
الروايه. 
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الفصل الثاني 


بثاء المكان الرواني 


: أهية الكان في البناء الروائي‎ ١ 


يقول ميشيل بوتور إن قراءة الرواية رحلة في عا تلف عن العام 
الذي يعيش فيه القارىء؛ فمن اللحظة الأولى التي يفتح فيها القارىء 
الكتاب ينتقل إلى عالم خيالي من صنع كلمات الروائي . ويقع هذا العام في 
مناطى مغايرة للواقع المكاني المباشر الذي يتواجد فيه القارىء“. 

وإذا كانت الرواية في المقام الأول فتاً زمنيأ يضاهي الموسيقى في بعض 
تكويناته ويخضع لقابيس مشثل الإيقاع"٠‏ ودرجة السرعة فإنها من جانب 
اخحر تشبه الفنون التشكيلية من رسم ونحت في تشكيلها للمكان. وإن 
الساحة التي تقع فيها الأحداث والتي تفصل الشخصيات بعضها عن 
البعض بالإضافة إلى المساحة التى تفصل بين القارىء وعالم الرواية ها دور 
أاساسي قي تشكيل النص الروائي . فالقارىء بالإمساك بهذا المجلد يسقل 
من موضعه إلى عوالم شت إلى روسيا تولستوي إلى باريس بلزاك إلى 
قاهرة محفوظء إلى عالم خيالي من صنع كلمات الروائي نفه. فالرواية 
رحلة في الزمان والمكان على حد سواء. 


Michel Butor, «I'Espace du Roman», in Easals sur le Roman, Paris, Gallimard (1) 


1969 PP. 48 - 58 
Rhythm. (1) 
Tempo. (۳) 
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وکے| أشرنا ف الفصل السابى إن زفن الرواية لیس زمن الساعة) 
كذلك فإن مکان ل لس الكان الطبيعي . فالنص الروائي جخلى عن 
طريتق الكلمات مكاناً خياليا له مقوماته الخاصة وأبعاده المميزة. 


والعال) الفسيح يحضم لنظومة انسانية عقلية تقسمه إلى مناطر () وال 
عوالم منفصلة أو متصلةء لكل منها قوانينها الخاصة التي تحكمها. وبالاضافة 
إلى هذا التصور للمكانء بأنه حامل لعنى ولحقيقة أبعد من حقيقته 
الملموسة؛ فإن ثمة ظاهرة أخحرى هما أهمية كبيرة بالنسة إلى تشكيل عالم 
الرواية وهي إضفاء البعد المكاني عل الحقائق المجردة أى دور «الصورة» في 
تشكيل الفكر البشري» أو دور الرمز فى تجسيد التصور العام للبشر 
لعالمهم. إلى هذا يكن أيضاً إضافة علاقة الإنسان بالمكان الذي يعيش فيه 
فان الاإنسان یعیش ف حموعة من القواقع i ik‏ یتمیز کل منہا 
بصفات خاصة بالنة إلى علاقته بها“ وتطرح هذه العلاقات عدداً من 
المشاكل الخاصة تنعكس على تصور الإنسان للمكان. ويمكن أيضاً هنا 
الاشارة إلى ملحوظة هامة أثارها يوري لوتان في كتابه عن «بناء النص 
الفنىء“ بان الإنان مضع العلاقات الإنسانية والنظم لإحداثيات 
لكان . ويلجا إلى اللغة لاضفاء إحداثيات مكانية على المنظومات الذهنية 
فیری مثلا ان : 


Mircca Eliade, Le Sacré et le Profane, Paris, NRF, 1965, Ch. I1, Espace Sacré (£) 
et la sacralisalion du monde. 


وإن إضفاء صفات مكانة على الأفكار المجردة ياعد على تجسيدهاء 
وتستخدم التعبيرات المكانية بالتبادل مع المجرد عا يقربه إلى الأفهام . 
وينطبق هذا التجسيد الكاني على العديد من المنظومات الاجتماعية والدينية 
والسياسية والأخحلاقية والزمنيةء بل إن هذا التبادل بين الصور الذهية 
والمكانية امد إلى التصاق معان أخلاقية بالإحداثيات المكانية نابعة من 
حضارة المجتمع وقافته. فلا يستوي «أهل اليمين» ووأهل اليار» كا 
يتدرج اللم الاجتماعي من «فوقف» إلى «تحت» والاخلاق «العالية» 
والأحلاق «الواطثة» والدهن «المفتوح» والذهن و«المغلى» . والأهل «قریب») 
والغريب «بعيد) . 

ويعكس الباء المكاني كل هذه الرموز والمنظومات الذهنية مع اخحتلاف 
أسلوب كل رواية في استخدام هذا الترابط الذهني بين المجرد وال مكان. 

ويحاول بعض النقاد الغربيين المعاصرين التفرقة بين مستويات مختلفة 
من المكان: 

الانجليزية الفرنسية 
Espace = Space/Place‏ 
Lieu = Location‏ 
ونجد المرادفات العربية لحذه الكلمات في 
ا مكان/ الفراغ 
اموقع 

وقد اكتفى النقاد الكلاسيون قي اللغخات الثلاث باستخدام كلمة 
kllکlن/ Lieu/ Place‏ للدلالة على كل أنواع الكان حيث یکن معنی الفراغ 
بمفهومه الحديث قد نثأً بعد. ويينا ضاق الفرنيون بمحدودية كلمة لأا 


G. Durand, Les Struclures Antlhropologlques de PImaginalre, Paris Bordas, 1969. (0%) 


Abraham A. Moles et Elizabeth Romer, Pshychologie de Espace, Paris, Cas— (} 
lerman 1972. 


Yuri Loman, La Structure du Texte Artislique, Traduil du Russe par Anne (¥( 
Fournier Bernard Kurise, Eve Malleret et Joelle Yong, Paris, Gallimard, 1973. 
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(الموقع) فبدأوا في استخدام كلمة عدم (فراغ) ل يرض نقاد الانجليزية 
space/Place gعlتl jz‏ (مکان / فراغ) وأضافوا استخدام Location anl‏ 
(بقعة) للتعبير عن المكان المحدد لوقوع الحدث. وبذلك نجد أن النقاد 
المحدثن يستخدمون ما يقابل كلمة الموقعم (والمكان/الفراغ) للتعبير عن 
مستويين عتلقن لليعد ا مكاي : أحد اھا حدد وبترکز فيه مکان وقوع 
ا لحخذدث والاخر اکر اتساعا ويعير عن القراغ المحسع الذي تتکگٌف فيه 
أحداث الرواية . ومع قيام بعض الباحشين بمحاولة تعريف كل هذه 
المفردات تعر يفا نقديا مدد التفرقة فی استخداماتہاء فإن عرفا نقديا 
يستقر على ذلك بعد. ولم يدا نقاد الرواية العربية في العناية بالتفرقة بين 
هذه الظلال أو عحاولة التعرّف على درجات الطف والاعتراف بعدم تطابق 
معانيها. ورغم انتا نتفق مع الاتجاه إلى التفرقة في الاستخدام بين كلمة 
المكان والموقع لأا أكثم دقة في التعبيرء إلا أتا التزمنا فى هذا البحث 
استخدام كلمة «المكان» اتاةا مع لغة النقد العربي . 

, ويختلف جيد المكان في الرواية عن تجيد الزمن حيث أن اكان 
يمثل - الخلفية التي تقع فيها أحداث الرواية آما الزمن فيتمثل في هذه 
الاحدآث نفسها وتطورها. وإذا كان الزمن يئل الخط الذي تسر عليه 
الأحداث ا المكان يظهر على هذا الخط ويصاحبه وجتويه فالمكان هو 
الإطار الذي تفع فيه الأحداث . وهناك اختلاف بين طريقة إدراك الزمن 
وطريقة إدراك المكان. حيث أن الزمن يرتبط بالادراك النقفي أما المكان 
فيرتبط بالاإدراك الحي وقد يقط الإدراك النفسي على الأشياء المحسوسة 
لتوضيحها والتعبیر عنہا كا رأينا في بحث الزمان فئلمس فعل الزمن على 
الأشياء المحوسة من تدهور وهدم الخ... ومن هذا النطلى نرى أن 
اللكان ليس حقيقة ججردة وإغا هو يظهر من خلال الأشياء الي تشغل 
القراغ أو الحيزء وأسلوب تقديم الأشياء هو الوصف. بينا يرتبط الزمن 
بالأفعال (الأحداث) وأسلوب عرض الأحداث هو السرد. وإذا كانت 
مقاطع السرد لا تأنحذ معناها الحقيقي سوی بارتباطها بغرها سن المقاطم 


١٠“ 


السردية لكشف مار القص فإن مقاطع الوصف تتميز بنوع من الاستقلال 
النصي وتقف بقردها لوحة ثابتة يمكن استخراجها من الرواية وحدات 
مقردة. وكذلك تقوم دراسة تشكيل المكان على استخراج هذه المقاطع 
ودراسة طبيعتها وصياغتها. ولكن هذا لا يعني بالطبع أن هذه المقاطع لا 
تنتمي إلى البناء الكلي للرواية. فبالرغم من استقلا لما فإنها توظف توظيفا 
جاليا فى خدمة عور الرواية وقي إضفاء الظلال والدلالات على مسار 
القص . 

لذلك حاولنا أن نستخرج من نص الثلاثية المقاطع الوصفية من 
سیاقھا لندرس بناء‌ها وتشکیلها کا نلمس كيف ترتبط بمتوى القص الأول 
وکیف تخدمه . 

وبالإضافة إلى هذه المقاطع الوصفية الحفرقة في النص الرواثي هناك 
بئاء فوقى للمكان يأقي من حركة الشخصيات في اكان ذهايا وإ[يابا وسمرا 
وامتقرارا. وهذه الحركة لمحا دلالة هامة حيث أن «الرحلة» عل تيمه بني 
حوها العديد من النصرص القصصية ابتداءَ من «الأوديا» أقدم لاحم 
إلى أحدث الروايات قي رحلات البحار مثل «موبي ديك» ليلفيلء فإن 
الانتقال من مكان إلى مكان يصاحبه تحول في الشخصية (من أهم المثل 
هذه الأبنية الموظفة فى تحول الشخصيات «رحلات جاليقر» لويفت ورواية 
«التحول» ليشيل بوتو) . فالرحلة أي الانتقال من مكان إلى مكان مستمدة 
من اسطورة البحثب أمّا الانغلاق في مكان واحد دون التمكن من الحركة 
فإن هذه الحالة تعبر عن العجز وعدم القدرة على القعل أو التفاعل مع 
العا الخارجي أي مع الاخرين بل يضيق المكان الحابس فيصل إلى جرد 
غرفة فنجد الشخصية حبيسة غرفتها لا تستطيع أن تبرحها مثل رواية 
هرمان هس «ذئب الفياقي» ومن هذا النوع من الناء لكان الرواية ا 
رؤية الروائي لعالمه ولأهم ما يرى أنه هو مشكلة الإنان. 

وتقوم دراسة المكان في الرواية على تشكيل عام من المحوسات قد 
تطابق عالم الواقع وقد تخالفهء فى صور ولوحات تتمد بعض أصوطما من 
فن الرسم والتصوير. أمّا تنظيم الفراغ إلى مناطق غتلفة تنفصل أو تتصل 
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لتتقارع أو تتناغم فإنه بناء يقترب من مفهوم تصميم البناء في فن العمارة. 

ويخضع النص الروائي إلى تنظيم مكاني احر من حيث تكوينه المادي 
فان الرواية تاي في شكل كتاب يطبع بخط أو عدة خطوط متلفة وينقم 
إلى فصول ونقرات وجل. وتضبط الجمل وعلاقاتما علامات وترقيمات 
وفواصل ونقاط. وكل هذه الوسائل تستخدم استخداما جاليا يخدم البناء 
الروائي . وأخذت اللغة العرية عن اللغتين الفرنسية والانجليزية طرق 
تنظيم النص إلى فقرات واستعارت منهي) علامات الطباعة المعينة على القهم 
غير أن محفوظ ل يلتزم بالقواعد الحبعة في اللغة العربية بل استحدث اسلوياً 
خحاصا به في استعماله هذه العلامات وظهر لنا من دراسة نص الثلاثية . 
“ہہ وصف الکان 

إن الرواثي عندما يدأ في بناء عالمه الخاص الذي سوف يضع في 
إطاره الشخصيات ثم يسقط عليه الزمن (حيث أن الزمان لا يوجد مستقلا 
عن اللكان) يصنع عا # من الكلمات. وهذه الكلمات تشکل عll‏ 
ای خياليا قد يشه عام الواقع وقد بختلف عنه وإذا شابهه فهذا الشبه 
شبه خحاص يخضع لخصائص الكلمة التصويرية فالكلمة لا تنقل إلينا عالم 
الواقع بل تشر إليه وتخلق صورة (صورة تجازية هدا العا) ويوصح الثلث 
الدلالي الذي خطه أوجدن ورتشاردز في كتابها «معنى المعنى» العلاقة بين 
عام الرواية التخيلي وعالم الواقع : 

المدلول (عالم الرواية) 


لغار إليه aS‏ (الوصف) 


فإذا اعترنا أن الدال هنا (وهي الكلمات التي تشكل العام التخيلي) 
هو الوصف» والمدلول هو العا الخيالي الذي بخلى في ذهن القارىء, 


هدك 
C. K. Ogdcn and I. A. Richards, The Meaning of Meaning, London, 1953. (^)‏ 
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نا مشار إليه قد يكون عام الواقعء وقد يكون أيضاً عوالم خيالية 
يال الكاتب ولا وجود هما في عالم الحقيقة“ ولذلك تختلف الروايات طبقا 
لطبيعة المشار إليه: فإذا كان المشار إليه عام الواقع الذي يتطيع البشر أن 
خبروه بحواسهم» جخضع لقوانين عا الحقيقة ويمكنهم أن يتحققوا من 
وجوده في عالهم الحسي. كانت الرواية واقعية ذا كان هذا المشار 
تلا كانت مجازية. ولا شك أن ق هذه المقولة نوعا من البيط قل يبدو 
لاد غر أن ما نريد أن نوضحه من هذه الملاحظة هو طبيعة عام الرواية 
التخيلى والصنعة الخاصة التي يتطلبها تشكيل هذا العالم. فقد فطن 
الواقعيون أنفهم إلى هذه الشقة التي تفصل عام الرواية وعالم الواقع . 
فبالرغم ما أذعاه بعض النقاد من «تسجيلية» الرواية الواقعية فان جي دي 
موباسان يؤكد «أن الواقعي إن .كان فناناً حقا لن يذهب إلى عرض الحياة 
في صورة فوتوغرافية ساذجة ولكته سيذهب إلى عرض صورة أكثر حقيقة 
وحيوية وكمالا من الحقيقة نقسها. . . وإنني أعتقد أن الواقعين الموهويين 
یجب آن يسموا بالاعپامیین»'') . 

ویری كثرون من الروائين ومن بينهم نجيب عفوظ نفه أن عملية 
نقل عام الواقع إلى عام الرواية عملية «مكر وحيل»'“ تدخل في جال 
التقاليد الادبية التي حكمت الرواية في القرن التاسع عشر وامتذت إلى 
كاب الرواية الجديدة وتتطلب تقيات خاصة وامتخدام خاص للغة. وإذا 
كانت نقطة انطلاق الروائي في التقاليد الواقعية هو عالم الواقع فإن نقطة 
الوصول ليست هي العردة إلى عالم الواقع» بل إنها خلق عام مستقل له 
خصائصه الفة التي تيزه من غيره. 

فهل «قاهرة» عفوظ هي القاهرة المعزية کا پزعمون؟ وماذا عن لندن 
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جلزورذي؟ ام ان هذه المدن هي مدن خيالية (وإِن استطاع القارىء أن 
يتحقق من وجودها الحغراي) ها وظيفة خاصة في بناء عا الرواية إذ تصبح 
حاملة لمدلولات محتلفة وترتبط ارتباطاً وثيقاً بالعناصر الأخحرى المكونة للرواية 
تسقط علها ظلاها وتكتب منها عمقها؟ وهل بختلف الوضع إذا ما كان 
اكان المختار من صنع خیال الکاتب ثل النطقة التي تقع فها أحداث 
روايات فولكنرء والتي اخترعها من الالف إلى الياء أو متل منطقة 
«وسکسي» التی اختار اسمها «هاردي» من کتاب تاريخ قديم دون أية 
معرفة لمة من سمات هذه النطقة لتكون مسرحاً لأحداث روايته «بعدا 
عن الحشد المجتون». 


لقد أصبح حديد المكان من السمات التى ميّزت الرواية في القرن 
التاسع عشر وقد أشار «إيان وات» إلى هذا التحول الذي طرا على تشكيل 
الرواية ويرى أن «دانیل دي فوو» هو أول من ربط بين أبطاله والکان وهو 
يکد أنه اَن ف رواية القرن الثامن عثر ما يضاهي الفصول الأرلى من 
رواية «الأححمر والاسود» لستندال أو الأب جوريو للزاك التي تبين مدى 
اهتمام ستندال وبلزاك باليثة في الصورة الكاملة التى رسموها للحياة"'“ . 


وغا لا شلك فه أن روائيي القرن التاسعم عشر اهتموا اهتماماً بالغا 
باللكان عى أن حددوا العا الحسي الذي تعيش فيه شخصياتهم وجسّدوه 
جدا أ مفصاد. وکان هم ف ذلك عدة اسالیب وأغراض ستو ضحها ٤‏ 
الصفحات التالية . وكان من أهم الاساليب التى اتبعوها فى تجيد المكان 
| طِعة الوصف 

١‏ - تعريفه: بالرغم من صعوبة تعريف الوصف فلم نجد أفضل من 
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«الوصف إنغا هو ذكر الشيء كا فيه من الأحوال والميثات 

ولا كان أكثر وصف الشعراء إغا يقم على الأشياء المركبة 

من ضروب المعافي کان احستہم من أت في شعره بأكر 

المعافي التي الموصوف مركب منها ثم بأظهرها فيه وأرلاها 

حقی ګکيه بعر د ويشله للحس بنعته )("' . 

فالوصف اسلوب انشاثي يتناول ذكر الأشياء في مظهرها الحسي 
ويقدمها للعين . فيمكن القول أنه لون من التصوير ولكن التصوير جفهومه 
الفيق مخاطب العين أي النظر ويل الأشكال والالوان والظلال. ولكن 
ليست هذه العناصر هي العناصر الحية الوحيدة المكونة للعالم الخارجيء 
فإذا تفرد الرسم بتقديم هذه الأبعاد بالإإضافة إلى اللمس - حيث إن الرسم 
يستطيع أن يوحي بالخشونة والنعومة - فإن اللغة قادرة على استيحاء الأشياء 
المرثية وغير المرثية مشل الصوت والرائحة. ومن هنا نستطيع أن نفكر في 
التصوير اللغوي على آنه ابجحاء لا نهائي يتجاوز الصور المرثة ولذلك بيجب 
أن ننظر إلى الصورة الكانية في الرواية - أي تجيد اكان لا على أنها 
تشکیل للاشکال والالوان فحب ولکن على ہا تشكيل مجمع مظاهر 
اللحسوسات من أصوات وروائح وألوان وأشكال وظلال وملموسات 
الخ 2 
وقد اقترن الوصف منذ البداية بتناول الأشياء في أحوالما وهيئاتہا كيا 

هي في العام الخارجي وتقديها في صور أمينة تعكس المشهد وتحرص كل 
الحرص على نقل الخظور الخارجي أدق نقل. وارتبط وصف الأشياء بمفهوم 
المحاكاة الحرفي أي التصوير الفوتوغرافي. وقد شجع على ذلك نظرة 
اللغويين إلى الشعر باعتاره وثيقة تاريخية يكن الاستعانة ا لدراسة 
المعارف المتصلة بحياة الأعرآاب وما صاحب ذلك من الحاح عل أن 
العرب : 
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«أوذعت أشعارها من الأوصاف والشبيهات والحكم ما 
أحاطت به معرفتها وأدرکه عیانہا وسرت به جاربا (ابن 
طباطبا )٠١‏ ومن هذه الزاوية نظر الجاحظ إلى الثعر ا 
باعتاره مصدرا للمعارف العامة ووئيقة فيزْيقَِة نقدم۔ ن 
يتأملها قدرا طياً من الحقائق العلمية الحصلة بحياة 
الحيوان»“' ‏ . 


ولا شك أن هذه النظرة تنطبق على تلف النتصوص الأدبية باعتبارها 
زونا لظاهر الخياة المادية التي ظهرت في عصر تأليفها. فإذا أراد باحث أن 
يتعرف عل حاة اليونان القدية فإنه يعود إلى الملاحم اهوميرية. ومن 
روايات بلزاك وفلوبير يتعرف على ألوان الطعام وأشكاله في فرنا القرن 
التاسع عشر 


وقد أيد صدق هذه النظرة حرص هؤلاء الكتابت على «وصف» ما 

كانت تزخحر به الياة اليومة في عصورهم من مظاهر مادية شتى. وكانوا 
يستقون معلوماتېم من الراقع حيط بهم . ولكن الذي لا عجب إغقاله هر 

عملية التحويل التي تقع على هذه الادة الخام ونقلها من معناها الحرفي إلى 
سعنى خيالي واستخدامها استخداما جاليا. وقد جاء هذا الموقف نتيجة 
لتقنية خاصة اتبعها الكتاب الواقعيون في الوصف وهي الحدقيق في 
التفاصيل والاستقصاء. فتميز الوصف عندهم بأاساليب ختلفة تتوقف على 
طبيعة توظيفه في النص الروائي . فما أن يوصف الثيء وصفاً موضوعيا 
حيٹ يقوم الکاتی بتبع كل العناصر المكونة له أو أن ينظر إلى الشيء 
من حيث وقعه علل الناظر أو الامع فيلونون الأشياء بنظر الناظر أو سمع 
الامع ها ومن هنا يأتي موقفان متغايران في أسلوب الوصف . 


فالموقف الأول يتمثل عند الراقعيين الذين جاء وصفهم تفصيلياً 
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صقا والتزموا الرقف الررضي رقي انيم ي الك ا زرا به كل 
الالتزام) . 

اما الموقف الثاني فقد جاء رد فعل لأسلوب الواقعين وعثل في مدرسة 
أصحاب تيار الوعي» الذين لم يكونوا ينظرون إلى الأشياء على أا حقيقة 
متقلة عن الشخصة بل انبم وحدوا ف الأشياء مرد أصداء تعرد إلى 
مطح الوجود بعد ترشيحها في نقس الحلقي وتلوينها جزاجه الخاص. 
(ولكن من الغريب أن كاب الرواية الجحديدة كانوا يرون في أملوب 
الواقعيين أسلوياً ذاتياً يضفي على الأشياء لون انساناً مرتبطاً بالذات 
البشرية ونزعوا إلى ۔«تشي»ء» الأشياء بعيدا عن أسلوب بلزاك خاصة الذي 
«أنسن» الأشياء في رأي كتاب الرواية الجديدة ونحن نتفق مع كتاب الرواية 
الجديدة حيث أن استخدام الأشياء عند بلزاك لا شك يحمل معاي إنانية 
مختلفاً في ذلك مع كاب الرواية الجديدة. .) . 


إن ما متا هو التفرقة بين الوصف التصيفي الذي محاول تجيد 
الشىء بكل حذافيره بعيداً عن الخلقى أو [إحاسه ذا الشىءء والوصف 
التعيري الذي يتناول وقع الشيء والإحساس الذي يثيره هذا الشيء في 
نفس الذي يتلقاه. أما الأول فلجا إلى الاستقصاء والاستفاذ بينا يلجأ 
الثاني إلى الإيجاء والتلميح . ولذلك نجد في النصوص الوانعية مقاطم 
وصفية متقلة يكن استخراجها من النص تشل وحدات متكاملة 
محعماسكة. ما بالنبة إلى روايات تيار الوعي فلا نجد شيا من ذلك. 
فالوصف ياق ملتح) بالسرد في وحدات متضافرة (فلا نستطيع آن نستخرج 
من مز داللوى وصفا للندن أو حتى بضعة أسطر تصف الاي أو الحوانيت 
أشكاهها ألرانا مواضعها الخ . . وقد احتجت فيرجييا وولف في مقال(“٠‏ 
معروف على طريقة «جلزورذي» ووبيت» و«ولزه في وصف النازل 
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الشوارع واليان). . هذا لا يمني أن مقاطع الوصف مقحمة على النص 
الراقعي» إنغا ها وظيفة عتلفة. وقد أكذت فيرحيا وولف هذا 
عندما قالت إن هذا الأسلوب استنفد طاقاته وجب ابنكار أساليب جديدة 
للتعبير عن أشياء جديدة. 
ب - وظيفة الوصف 

كان النقاد الأرائل ينظرون إلى الورصف على أنه أسلوب مستقل بذاته 
وأن وظيفته زخرفية ويؤكد بوالوا هله النظرية نقد أشار إلى هذه الوظيفة 
عندما أقر في تنارله للقصيدة القصصية: 
کونوا سریعین عجلين في سردکم وکونوا اسخیاء مسرفین في وصفک() 

إنه بنظر إلى الوصف على أنه اللوحات والتماثيل التي تزين المبافي 
الكلاسية. ولا شك أن النظر إلى الرصف على آزه الزخحارف التي تضاف 
إلى الباى والكنائس ومجريده من وظيفته الفية وانكار التحامه بالقصيدة 
شانه شأن كل الأشكال البلاغية أدت بالانواع الادية التي التزمت هذا 
النبج إلى الاضمحلال والسقوط . رالنظر إلى الرصف على أنه زخحرف من 
الزحارف أخل بقيمته حيث أن الوصف قد حمل معان ودلالات أبعد من 
جرد تمل الأشياء. إن الوصف في الشعر لحري کان یتجاوز محرد عثیل 
المرجودات إلى مستوى أعمق من الرمزية وثيل القيم المجردة. فالمعروف 
أن للصورة الشعرية دلالات ومعان وها من خلال اللحسوس ثيل وعجسيد 
للاعرس . 

ومن هذا المدحل فإن للوصف في الرواية الواقعية وظيفة بالغة الأهمية 
والخطورة وصلت إلى ذروتها عل أيدي فانين بارعين مثل بلزاك وفلوبير 
فأاكب الوصف وظيفة جديدة يكن تسميتها بالوظيفة التفيرية ذلك أن 
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مظاهر الحياة الخارجية من مدن ومنازل وأثاث وأدوات وملابس إلخ.. 
شر لأہا تکشف عن حياة الشخصة النفسية وتشر إلى مزاجها وطعها 

صبح الوصف عنصراً له دلالة خحاصة واكتب فيمة حالية حقة. ويؤكد 
بناء الشخصية وله أثر مباشر أو غير مباشر في تطور الحدث وهكذا تلتحم 
كل العناصر المكونة للنص الروائي وتكتمل الوحدة العضرية للعمل وتصبح 
الأجزاء المختلفة مرايا تعكس بعضها بعضا لتقديم الصورة المجسمة. 

أما الوظيفة الثالفة التي يؤديها الوصف وخحاصة عندما يقف عند 

التفاصيل الصخيرة فهي وظيفة إيهامية . إذ يدخل العام الخارجي بتفاصيله 
الصغيرة في عالم الرواية التخيلي ويشعر القاریء أنه یعیش في عام الواقع 
لا عالم الخيال. ومخلى انطباعا بالحقيقة أو تأثيرا مباشرا بالواقعم ويقول 
حفوظ : 

«إن اک التقاصيل صناعة ومکر لإام القارىء بأن ما 

يقرأه حقَيقَة للا خيال إذ أنه لا ر ثبت الموقف أو الشخص 

كحقيقة ثل التقاصيل المتصلة به وکل دقت أسرع القارىء 

إلى تصديقهاء“' ‏ . 

ومن هنا أتى اهتمام الواقعيين البالغ بالأشياء فإن عالمهم مليء بالاشياء 

فقد وضع بلزاك ثلائة عاور أساسية لعالمه: الرجال والناء والأاشياء 
فالا شہاء عثل إنسانية الإأنسان وحضارته. «فليس للحران أثاث ولا علوم 
ولا فنون»“'٠‏ والأشياء بالنسبة إلى بلزاك مظهر الحضارة البشرية وعحطها. 
فإن الصراع صراع الحياة قائم بين الرجال والنشاءء وقائم بين الرجال 
والأشياء» والنساء والاشياء» أي أن الأشياء هي التي تعكس المجتمع. 
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ج _ علاقة الوصف والسرد: 
إن النص الروائي في جلته ينقسم إلى مقاطع وصفية ومقاطع سردية 
(وأيضاً إلى حوار إغا الثنائية الأاساسية هي بين الرد والوصف). وتتناول 
المقاطع السردية الأحداث وسريان الزمن أما المقاطم فتتناول ثيل الأشياء 
الساكنة. ونستطيع أن نتتصور مقاطع وصقية خالية تماما من عنصر الزمان: 
«والحجرة مربعة متسعة الأركان موفورة الأثاث ببساطها الشيرازي وفراشها 
الكبير ذي العمد النحاسية الأربعة والصوان الضخم والاأريكة الطويلة 
المغطاة بسجاد صغرر المقطع تلف النقوش والالوان» . فهذا الوصف ساكن 
تماما بل إنه يخلو من الافعال. ولكن من الصعب تصور مقطع سردي حال 
من العنصر الوصفي فإذا قرأنا «وجاءت الام حاملة صنة الطعام فوضعتها 
فوق البساط وتقهقرت إلى جدار الحجرة»“'). فإن جيع الأسےاء الواردة في 
الجحملة الابقة موحية بصورة معينة وحتى الفعل نفسه «تقهقرت» يوحي 
يصورة. ولكن بالرغم من الاستقلال النبي للوصف قي بناثه من العنصر 
الزماي ؤقل ظل دائ ي مربه اويه ف الروايه أو عمعی صح ظل کذلاف 
زمناً طویلا حيث إن الوصف أصبح العنصر الأاساسي في الرواية الحديدة 
ولکنه اتخذ وظيفة صردية خحاصة «خادماً للسرد» ولذلك أغفله النقاد زم 
طويلا واعتبروه عنصرا مقح)أ على الرد أو هو عنصر تابع عَرّضي وقد 
اتخذ هذا الموقف الناقد روبرت ليدل قي «ببحث قي الرواية»: 
إن القصس التخيلي هو رسم الشخصية من خلال الفعل 
والمناظر الطبيعية فى الخلفية لا تتعدى أن تكون 
عرضية م(" . 
ولكن في نفس الوقت يعترف الناقد قي تناوله لتحليل وصف المكان 
عند بلزاك بأن الوصف عنده له وظيفة واضحة. 
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هناك ولا شك نوع من التوتر بين الوصف الذي يتميز بالكون 
والسرد الذي ججسد الحركة. فإن النص الروائي يتذبذب بين هذين 
القطبين. وهناك نوع من التداخحل بين الوصف والرد فيا يكن أن نميه 
بالصورة السردية وهي الصورة التي تعرض الأشياء متحركة أما الصورة 
الوصفية فهي التي تعرض الأشياء في سكونا. 
د تقنية الوصف عند محفوظ في الثلاثة : 
لكان الإنسان = المدن/ النازل/ الجوامع/ المقاهي/ الشوارع / 
الطرق. شخل وصف المدن إالكتاب الواقعين كا أوضحنا واححتل العديد 
من الصفحات في رواياتہم - وق نهج حقوظ - جح نهج الراقعين في اختار 
مکاتا لوقوع أحداث روایته» کا اختار جلزورذي «لندن» واختار 
بلزاك «مومور» وفلوبير «أبون فيل» ولكن هل هذه الاماكن المختلفة واقم 
حارج نطاق الرواية؟ إن اختيار أساء حقيقية هي من باب ما أسمته 
فرنواز جوبون فان ا وهو ما يكن التحقق مله. فإن 
اختيار آساء حقيقية للمدن والأحياء والشوارع يعطي للقارىء إحاباً بأنه 
يستطیم ان يتحقق من وجودها وأن يذهب إلى زيارة هذه الأماكن بل إنه 
لو ذهب إلى بين القصرين فسيجد المنزل الذي سكن فيه اليد أححمد عبد 
الجواد. وقد دفع هذا الاحاس بعض نقاد بلزاك إلى حارلة مطابقة 
أوصافه على الأماكن التي يزعم أنه يصفها. وقد أصيت ناقدة من دارسيه 
بخبة أمل جة عندما اكتشفت أن عال بلزاك كله يقوم على «خدعة 
ضخمة» عدم اكتراث بالحقائق» وسخرية من الأصالة)"'"). وقد فطن 
هنري جيمس إلى عجزه عن أن محذو حذو بلزاك عندما حاول أن يصف 
قرية من قری نیو انجلند بامریک""٠‏ إذ أن محرد خرة الفنان بالكان لإ 
تجعله قادرا على إحياثه فى كلمات كا أن مجرد لصق لافتة بأن هذا المكان 


$. J. Bérard, Gentse d’lilusions Perdues», Paris, Amand Colin, 1961. )۲١( 


Miriam Allor, Novelists on the Novel, New York, Colurmnbia University Press (TY) 
1959. P. 305. 
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هو القاهرة لا يكفى لبث الحياة في التسمية فإن بلزاك «يصنع» سومور 
وفلوبير «يصنع» أبون فيل وهذه الصنعة لا تطابق الواقع مطابقة حرفية بل 
هي تشحن هذا الواقعم شحنات ختلفة من المشاعر والاجواء النضية. إن 
الكاتب بصطحب القارىء من يده مثلما يفعل الدليل الحاذق يوجهه في هذا 
العام الذي قد يكون مستقى من الواقع ولكنه في النهاية من صنع خياله. 
وهذه المدن مصنوعة من مقاطع وصفية تتخلل النض الرواثي وتتراکم في 
النهاية لاعطاء إلقارىء صورة ليت مكتملة في مقوماعا التفصيلية لكن 
خيال القارىء يلا الفراغات أولا بأاول. 

ولا شك آن المقاطح الوصفة عند حفوظ 7 تتفق حينا وتختلف حا حر 
عن مقاطع الوصف عند الواقعيين . 

فقد استطعنا أن نتخرج من الثلاثية ما يقرب من أربعين مقطعا 
وصفيا يتناول فيها وصف الكان (منها عشرون في بين القصرين) أقصرها 
سطران (السكرية ۱۲۹) ول تجاوز أطوطا ثلائة وعشرين سطرا (ث 
القصرين ص )۱١‏ وإذا استبعدنا من هذا المقطع الطويل الملاحظات العامة 
التي ساقها الزلف انكمش الوصف الخالص إلى خسة أسطر. ومن هذا 
الرصيد نستطيع أن نستنتج أن الوصف تناقض مع تراكم النص اروائي 
فر إن القاطع بالرغم عن أا تسيز بنرع من الاستقلال ما جعلنا : 
أن نستخرجها من النص» فإنها تتصف بالقصر بالرغم من أهية المكان | ف 
الرواية. كان الدكان الذي تقع فيه أحداث اثي عشر فصلا فی «بین 
القصرين» لا يتجاوز وصفه ستة أسطر (بين القصرين ص .)٤٤‏ 

مجلس القهرة ٠١‏ سطرأ (بين القصرين ص .)٠١‏ 

البيت القديم من الخارج سطر (بين القصرين ص .)٠١‏ 

بهو الحفلات في بيت زبيدة ٦‏ أسطر. 

جامع الحسين ثلاثة أسطر. 

وكان بلزاك يعر وصف المكان اهتماما خاصا حيث أن اكان الذى 
يسكنه الشخص مراة لطباعه» فالمكان يعكس حقيقة الشخصية ومن جانب 
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آخحر» إن حياة الشخصية تفرها طبيعة المكان الذي يرتبط بها. فإذا أراد 
وصف منزل الأب جرانديه فإنه يرى أنه من الأاحرى أن يبدأ باعطائنا نبذة 
عن حياة اليد/ جرانديه لندرك أهمية وصف النزل. فالكان بكتب صفة 
الملجاز المرسل Metonymy‏ أي الساكن هو المسكن. فمن هنا تاي وظيفة 
الوصف التفسيرية . وقد جاء وصف منزل السيد جرانديه في الرواية في ماثة 
سطر ويشمل هذا الوصف وحدتين أساسيتين الوحدة الأول هيئة النزل 
العامة من الخارج بحديقته ثم وصف حجرة الجلوس وتركت أجزاء ازل 
الأاخحرى لصلب الرواية أو كا يقول بلزاك تفه أرجئت لارتباطها باحداث 
الرواية ما يؤكد وظيفة الوصف التفسيرية. وقد لون بلزاك اوصافه بلون 
حاص . إنه يبدأ وصف مدينة سومور بلحن حزين حيث أن وصف بلزاك 
بالرغم من ادعائثه الموضوعية المطلقة لا يخلو من انطباعية. فإنه يوحي إلى 
القارىء من خلال ملاحظات عامة ومن خلال الوصف بأجراء خاصة 
تنعكس على مار الأحداث"). إن الحزن الذي نتشعره في الصفحات 
الأارلى من الرواية نراه فيا بعد يغمر حياة أوجيني كلها من بدايتها إلى 
نہایتها . 


ويأقي طول المقاطع الوصفية البلزاكية من الوقوف عند التفاصيل 
الدقيقة أا حفوظ فيكتفي بالخطوط العريضة والملامح العامة للمكان ولكن 
الذي قد يظهر من مقارنة وصف الأماكن المختلفة هو عدم تفريق نجيب 
حفوظ بينها تفريقاً واضحاً. فالكلمات المستخدمة لا تحمل فى طياعها صوراً 
خاصة بل هي جرد مسميات لأشياء تتكرر من مقطع وصفي إلى مقطع 
وصفي اخر بلا تمييزء بين الدكان أو حجرة النوم أو مجلس القهوة أو ببت 
اليد حمد رضوان أو حجرة استقبال زبيدة. فهناك بعض الحمل المعدة 
التى تتخدم في خحطوط عريضة لتخطيط إطار المكان دون الالتفات إلى 
التفاصيل الدالة فإن وصف حجرة أمينة لا يدل على شخصيتها (قوله: 


(۲۳) أوجيني جرانديه الصفحة الأرلى. 
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«كرية الأثاث» قد يدل عل مستوى اجتماعي أر اقتصادي معين ولكن هذا 
الوصف يظل عاما إلى حد بعيد). فالبيوت كلها متشايهة (أنظر الجدول 
التالي) ويؤكد عفوظ عل هذا التشابه في أكثر من موضع . فلا احتلاف في 
الأماكن سوى الأس)اء: 

«ثم تحدثت عائشة عن البيت الجديد"). . فلا اخحتلاف فيا عدا 
الأساء. 


aaa 


خحشة وکرمي خیزران 


KS CSCIC 


ا صحم ندل مفروسهة بجاد متعلد | كانه التلاصقة 
من قمة منور يتوسط الألران والنقرش 


تصدرت بجباا الكبار 
المقاعد/ خران الثائر 


یره الكنبات والقاعد التائر 


فالبيوت أيضا والحجر تظهر في نفس الشكل وعلى نفس الطراز. والثل 
هو بيت بين القصرين وکانه هو النموذج المحتذى والنمونج لا يتميز 
بالصفات الخاصة بل يقتصر على الخطوط العريضة فالسمات الي تذکر هي 
السمات المشتركة بين الاأماكن المختلفة ولت السمات المميزة. 


«كانت الحجرة - على طراز الحجرات بيت أبيه - واسعة الأركان. 
مرتفعة السقف فيها مشربية تثرف على شارع بين القصرين. . “٠).‏ . 
فالعناصر المذكورة ليست عيزة للحجرة ل بيت محمد رصضران إغا هي 
العناصر المشتركة بينها وبين الحجر في البيت القديم . 

وبذلك نجد أن المكان/ الحجرة تققد إلى حد ما مدلولما الإنساني 


١١۲ قصر الوق ص‎ )۲١( 


الفسر على آنہا مرآۃ لساکنہا تشکل على شاکلته وتعکس شخصیته ومزاجه» 
بل يكتسب إلى حد بعيد مداولا أقرب أن يكون إلى المدلول الاجتماعي 
مته إلى المدلول التفى فإنه ثل مساكن طقة معينة مفتقدة إل شخصية 
تميزة. ولا يلعب اكان فى هذه الأحوال دورا في تطوير الحدث أو دفعه إلى 
الامام فإن فقر البيت وعريه من مظاهر البذخ من العناصر التي كانت تحرك 
عند إيا بوفاري المشاعر بالإحاط والقشل حث انها كانت تتطلع إلى غنى 
القصور التي كانت حيط بها وفخامتها. 

هذا بالإضافة إلى أن العناصر التي بختارها حفرظ لوصف الكان ليست 
معبرةء فإلى جانب صر القاطع الوصقية نجد ظاهرة أخرى تجعل منها 
مقاطع سلية رهي تكرار نفس العناصر. فمع أن جلزورذي ل يلجا ثل 
بلزاك وفلوبير إلى مقاطم وصفية مطوله للمكان فإنه لجا إلى اختيار أشياء 
معبرة تيز مكاناً عن الآخر لذلك لا نجد وصفين متشامين ولا نجد تكرار 
عبارة وصق واحدة طول قراءة الفورسايت. إنه يحاول جمع عمليتين معاً. ما 
الأولى فربط اكان بصاحه وأما الثانية فهي تثابه الأماكن حث أن الأماكن 
تعبر عن أصحاا وف نف الوقت ال فورسايت يثلون وحدة اجتماعية 
تخضع لتفس القايس والقوانين والقيم «وقد شابه المخزل المخات من المنازل 
التي كانت تتطلع نفس التطلعات وأاصح هذا ايت الرابع لومز 
فورسایت ف الحی متفرداً واا للغاية» . 


ففي الوافع كل النازل Ri‏ ولکن ۳ يظنون أنہم منفردون 
ویؤکد إن آل فورسایت خم قواقع یعرفون بہا وأہم لن يعرفوا بدون هذه 
القواقع وإذا اختلف شخص عنم فلا بد أن تختلف قوقعته"'. . 
»These rooms in Sloane street were not those of a FOrSyten‏ والظاھرة 
المامة في الوصف الذي يقدمه جلزورذي لمسكن فيليب بوسيني هو الحذف 
لا الذكر فإنه لم يكن لديه «حجرة جلوس» ثم يتبع ذلك وصف الكان في 


Jahn Galswonhy, The Man of Property, P. 91. (۲“( 
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نة أمطر تتناول المظاهر التي تفرّق بين هذا الممكن وغيره من ماكن أل 
فورسأیت . 
ه _ الاستقصاء والاتتقاء: 
قلنا إن الوصف قد يقوم على مبدأين متناقضين . 
الإدأً الأرل هر الاستقصاء. 
واليدا الثان يقوم على الانتقاء. 
وقد قامت النلافات بين الكتاب على أييا أكثر واقعية وأ) أكثر 
را اما بلزاك فقد كان من أنصار الاستقصاء ول يترك تفصلد ص 
تفاصيل المشهد إلا ذكره. ويرى ستندال أن الوصف القائم عل التفصيل 
بذ خيال القارىء ويقتلهء فكان يقضل الخطوط العريضة الموحية”") وكان 
تولستوي يرفض الا ستقصاء : 
«إن جوهر الفن يكمن ق أن يوصل الفنان أحاسيه 
ومشاعره. فإن هذا التوصل للمشاعر لا يتطابى مع وصف 
التفاصيل بل على العكس فإن ترجة التفاصل تعوق عملة 
اللاتصالء“" . 
وظلت القضية مطروحة حى اليوم فكتاب الرواية الجديدة ينقسمون 
إلى فريقين يبع ميشيل بوتور أسلوب بلزاك اما ناتالي ماروت فتقتفي اثار 
تلتوي وستندال ويقف فلويير بين الاتجاهين إذ نجد عنده بعض المقاطم 
التى تقوم على الاستقصاء والوقوف عند كل التفاصيل الدقيقة وفي البعض 
الأخحر يقف عند عنصر أو عنصرين موحين. 
ويقوم الاستقصاء على تناول أكبر عدد ممكن من تقاصل الشىء 


G. Durand, Le Décor Mythique de «La Chartreuse de Parme», Panis, José corti 16|. (TY) 


L. Tolstioi, «Whal is Art?», in Criticism: The Major Texts, Harcourt Brace (TA) 
Jovanovich, 1970, PP. $14 - S19. 
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اموصوف ولذلك تطول مقاطع الوصف وتتفرع طبقاً لقانون شجرة الوصف 
الى رسمها حان ریکاردو ف كتابه «الرواية اللخديدة» فإن عملة الاستقصا 
تقوم على تحليل الشيء الموصوف إلى أجزائه المكونة وتنار ها في نظام قد 
شت وقفل يعر . وقد فطن النقَاد العرب القدماء ای الظاهرة د وصع 
قَدّامة بین صمات الشعر الل فا اماه «التتميم» : 


«وهو أن يذكر الشاعر المعنى فلا يدع من الأحوال التي تتم 
ہا صحته وتڪمل معها جودنه شا شا إلا أ به( . 


افا تحدثٹ عا أسماه وصحة ف وهو ان بدا الشاعر فيضع 
أقاما يستوفیها ولا یغادر قماتهام('"' . 


وتاي وشجرة الوصف»'") عند ريکاردرفي الشكل الال : (أنظر الصفحة 

المقابلة) , 

١‏ - الوضع د يدخل الشيء الوصوف في بناء أعم وهو النص الروائي أو 
المقطع الوصفي ولذا بجب. تحديد مكانه وزمانه من البناء الأاعم ليجيب 
على السؤالين: مى وأين؟ وبہذه الطريقة يبرز الموصوف من بين 
الأشاء الأحرى الحطة ره ويصوم عل عده علاقات تر نطه ہا 
(ول الموصرف الأول : الرتيسي / الأشياء المحطة؛ الموصوفات 
الثانوية الخارجية) , 

- الصقات / ائات = بتصف 0 الموصوف بصعات عیزه عن عیره 
(اللون/ الكل / العدد إلخ...) 

: العناصر = وكير ا تكون التي الرصرف كرا فن عاص ك 
تکونه و الموصرفات الثانوية الداحلية) . 


ا بن جعفر : - ص ۸۲. 


J. Ricardou, Le Nouveau Roman, Paris, Ed. du Scuil, 0 : 50 u 
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شحرة الوصفب 


الثيء 


منت 
Iz‏ 


ومن هله الشجرة نستطيع أن ری معدی تعقيد عملة الوصف وتشعها. 
وتظهر لا ظاهرتان الأول الامجاه إلى الشمول وهو تنارل جيم الأشباء 
الظاهرة في المشهد الوصفي من موصوف رئيسي وموصوفات ثانوية خارجية 
وداخلية ويتد الوصف إلى ما لا نهأاية. 

ومن هنا تأي عملية تفجير التفاصيل حث أن التفاصل وهي عناصر 
الموصوف عندما تقفر إلى السطح وتتحول إلى كلمات تققد تانويتها وتصبح 
ها نفس الأهمية الى للموصوف الرثيسى وعندما يتركز الوصف على اللحزء 
الثانوي فإن القارىء ينسى مدى لانويته في شجرة الوصف ویضبح عط 
الأنظار ومر کز الاهتمامء بل وز تدا شجيرة جليلة للوصف اتطلاقا من 
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هذا التفصيل . ومن هنا أتت هذه الأوصاف المركبة التي نجدها في نصوص 
الكتاب الواقعيين. ومن جرّاء هذه العملية المعقدة يغيب الموصوف الرئيسي 
من أمام عين القارىء وبتحول إلى تفاصيله ومن هنا ظهر اتجاه کتاب 
الرواية الجحديدة إلى إسقاط الموصوف الرئيي من باب الحذف والتركيز على 
التفاصيل . ويا أن التجدد في الفن يقوم على محطيم القديموبناء الجحديد 
فقد حولوا نظرهم من التفاصيل التقليدية وبدأوا يركزون على أشياء غر 
مألوفة وهي عملية أطلقرا عليها مصطلح «التغريب في الفن»""“ فبداً 
كتاب الرواية الجديدة ينظرون إلى الأشياء نظرة مغايرة لا مهتم بالسمات 
الرثيسية التى سب أن راها ووصفها الواقعيون وإنغا التفتوا إلى المعالم 
الصغيرة التي أغفل من سبقهم ذكرها. 

ومن الامثلة التي يكن أن نسوقها لكي نوضح أسلوب الواقعيين في 
الاستقصاء وصف فلوبير قبعة شارل بوفاري في بداية الرواية وترى من 
الشكل التالي أن فلويير يذهب بالوصف إلى الدرجة الخامسة في شجرة 
الوصف. فإنه محدد موضع القعة في الزمان والمكان ثم يوق عشرة 
أوصاف يبعها العناصر المكونة لها وتتبع الشجرة إلى الدرجة الخامسة. 


R. Jakobson, «Realism in Ari» in L. Matejka and K. Pomorska, (eds). Readings ln (FY) 
Russlan Poelcs, MIT Press, 1971 PP, 36 - 47. 


(rr) 
شابكا (قبعة رومية)‎ 


O. Flaubert, Mme. Baovary, P. 4. . شجرة وصف فعة شارل بوفاري‎ )۴۳( 


(۳4) سجق سميك مصنوع من دم الخنزير. 
¥ 


ولا نجد مثل هذا الوصف التحليلي المركب للائياء عند عفوظ فإن 
مجرة الوصف عند عحفوظ لا تتجارز غالا اللتوى الأول فإدا حللنا وصف 
فراش أآمينة وهو من الأشياء التي فصل فيها حفوظ نجده على الوجه التال : 


فراش امي 


عناصر صقات 


مک ال( "') 


فالوصف عند نجيب مغفوظ هيكلي حيث أنه يكتفي بتسمية الأشياء 
دون تجزثتها إلى مقرماتها وسماتما. وتذكر الأشياء في أغلب الأحيان دون أن 


. ٦ يبن القصرين ص‎ )۳١( 
.)1 بين القصرين ص‎ )۳١( 
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نوصف أو يكون الوصف عاماً ي غير تفصيل. ويتضح إامال فرظ 
للصفات في الوصف إذا تتبعنا بعض صفات الأشياء التي ذكرها حيث 
بتضح فقر الرصف المستخدم. فمن الاألوان والخامات والاشكال ل يأنٍ 
سوى إشارات مقتضبة فى إطار الرصف فاستخرجنا من النصوص الرصفية 
ورود الألوان رالخامات والأشكال فلم نجد سوی ما ياي : 

١‏ الالوان فى المقاطع الوصفية: 


| - سجاد صغير المقطع تلف الألوان والنقوش. (بين القصرين ص ٦‏ ) 
۲ الزينة الحضراء - بسملة عوهة بالذهب. (يين القصرين ص ٤٤‏ ) 


۴ حصر ملونة. (بين القصرين ص ٠١‏ ) 
) - حصير متعدد الألوان (بين القصرين ص )١٠١‏ 
ه ‏ ورود صناعية خختلفة الألوان. (قصر الشوق ص ۷١‏ ) 
٦‏ - حصر مزرکشهة . 


۷ طليت جدرانيا (العوامة) وسقفها بلون 


غطاء مزرکش . (قصر الثوق ص ۸٦‏ ) 
۸ - ستائر من عمل رمادي باهت . 
إطار اسود. (قصر الشونی ص ۱۴۳۲) 


٩‏ لاء ا-لخضراء والأطة الحمراء والقلفل 

الأسود. القراطيس الملونة. 

شموع في ألران شتی (ففر اون ع ١٠١‏ 
٩‏ _ فيللا سمراء. (الكرية ص ۸° ) 


ويأتي بالقطع ذكر ألوان أخرى في سياق النص غر أننا في هذا الجدول 
اقتصرنا على استخراج الالوان المذكورة في المقاطع الوصفة للمكان الثابت. 
وبلاحظ أن في النصوص المذكورة في ستة من المواضع اكتفى نجيب غفرظ 
بالإشارة إلى الألوان المتعددة أو المختلفة دون تفصيل . 


- الخامات المستخدمة فى صنع الأشياء م یذڈکر منہا نجيب مفوظ 
شیا سوی ى المواضع الايِة: - 


| - إطار أبتوس . (بين القصرين ص ٤٤‏ ) 

۲ البلاط المعصراي . (قصر الشوق ص ۷١‏ ) 

۳- موائد خشية - كراسي خیزران. (قصر الشرق ص ۸۲ ) 

) ۸٦ص مقعد جلدي کبر. (قصر الشوق‎ - ٤ 
)٠١۲ ستائر من مخمل. (قصر الثوق ص‎ - 

)۲۹۲ مظلات من اخيش . (قصر الشرق ص‎ - ٦ 

۷ الفشب, (السكرية ص ٤١‏ ) 

۳ الأشكال يغلب عليها التوسّط 

)۸۲ القهرة متوسطة الحجم. (بين القصرين ص‎ - ١ 

۲ - دکان السيد متوسط الحجم. (بين القصرين ص )٤٤١‏ 

۳ حجرة زبيدة متوسطة الحجم. (قصر الشوق ص )۸٦‏ 

٤‏ - الأشياء تتوسط الحجر. (في كثير من المقاطع الوصفية) 


باللاضافة ای استخدام مشتقات هذه الكلمة ست سره مره ف لائ 
مقطعا ا يتناول وصف النازل من الخارج والداخل . 


من هذا نصل إلى سمة هامة من سمات الاستقصاء عند الواقعيين 
وهي استخدام مجموعة ضخمة من المقردات الي تکاد تکون مص طلحات 
فية في الوصف. وعرف زولا خاصة بمجموعته الماثلة من البطاقات التق 
جعها للاستفادة متها وكان يستخدمها في وصف الاماكن والأشياء وعرف 
عن فلوبير أنه لجا إلى مراجع في علم البات والتاريخ لوصف حديقة 
«قرطاجة» في ورايته «سالو». كا استخدم زرلا كل المصطلحات الفنية لي 
وصفه القاطرة في «الوحش البري». ويعتمد الواقعيون في وصفهم الدقيق 
على المدونة Nonenclture‏ رومي جموع المصطلحات في علم أو في فن) . 


Y۳. 


فالوصف يقوم طبةاً لشجرة الوصف المشار إليها على استقصاء العناصر 
الكونة للشىءء ونا كانت معظم الأشياء مركةء ولكل جزء من أجزائها 
OE‏ فعل الكاتب أن يلجا إلى هذه المفردات في شموفا. ولكن ما 
مصدر هذه الفردات؟ هل يعتمد الكاتب على المغردات الاحة في اللغة 
التدارلة لكي تفم من القارىء بسهولةء أم يذهب ف القواميس را لمعاجم 
ريلجا إليها؟ خحاصة عندما يكون الموصوف شيا فيا لا يعرف جزئياته إلا 
الختصون (في «الفريسة» مَل ملأ زولا «صوبة» النباتات بكل الانواع الغرية 
ستخدماً أسماءها العلمية التى يعجز غير المتخصصين عن تتبعها. كا أسهب 
بلزاك في استخدام الاصطلاحات المندسية والمعمارية عند وصفه بيت 
اليد «جرانديه» بكل أجزائه المختلفة) . إن الكاتب حر بين أن يظل وصفه 
ف متناول القارىء العادي أو أن يلجا إل مصطلحات فة متخصصة. 
الواضح أن حفوظ قد اختار الطريى الأول حي أن أوصافه خلو من 
الصطلحات الفية حلوا تاما. بل فی بعض لاحيان يستخدم کلمات 
مطة لا تصلح: أن تتخدم فيا يذهب إليه من وصف. فمن وصفه 
لعوارض السقف الخشية استخدم كلمة «العمد الافقية» بين لا تكون 
العمد أفقية في أي مقف کےا أن اللعة العربية ليست فقيرة ى المقردات 
المعبرة سواء لجا إلى المعاجم أو لجا إلى المتعارف عليه (عوارض او عروق). 
ريتخا.م كلمة «منققوش» للسجاد بينما لا تتخدم هله الكلمة 
للمنسوجات بل الكلمة الأصح هي «موشى»ء هذا بالإضافة إلى فقر 
الفردات المستخدمة في وصف الأماكن عامة وتكرار نفس التراكيب بثكل 
راصح . الامر الذي أفقر فقراته الوصفية إلى حد بعيد. ول نصادف سری 
كلمة وحيدة قد تكون غير متداولة وهي «غرقة» التي وردت مرتين في 
الرواية" وبين اقتصر مجحموع فقراته في وصف كل الحجرات في الثلاثية 
عل أربعين مفرد (كا يوضح الحصر المدرج في الجدول التالي) فإغا نجد أن 
بلزاك قد استخدم لاثين مفردة في مقطم واحد يصف فيه حجرة جلوس 


(۳۷) یون القصرین ص ۳۳۹ وقصر الشوق ص ٠١١‏ . 


۳1 


الأب «جرانديه». ونظرة إلى مفردات محفوظ تبرز لنا قصورها الوصفي 
وعجزها عن إقامة العام التخببلي مام القارىء: 


قائمة المغردات المتخدمة في وصف الحجرات في الثلائية 


صالة 
حجرة / حجرة امتقال / حجرة نوم 
أرکان / جنبات / جوانب/ زوایا 


سقف /عمد أفقية 


نافلة/ لدف 


باب 


 # ¥ 

هذه المقردات مستخرجة من ثمانية مقاطع وصفة للحجرات . 
| - حجرة أمينة. (بين القصرين ص “ ) 
۲ - مجلس القهوة. (بين القصرين ص ١1‏ ) 
۳ - بیت زبيدة. (بين القصرين ص )٠١١‏ 
4 - بیت زبیدة. ہو الحقلات . (بين القصرين ص )١١٠١‏ 
بیت محمد رضوان. (بین القصرین ص ۱۲۹) 
٦‏ العوامة. (قصر الشوق ص ۸٦‏ ) 
۷ بیت محمد رضوان . (قصر الشوى ص )١۳۲‏ 

۸ بیت جليلة . (الىکریة ص )١۱١۲۹‏ 


وللمقارنة نجل أن بلزاك بصف والقاعه» ف روايته «أوجيني جرانديه» 
في مسين سطرا ويحشد ها الأرصاف التالية(^") : 


H. de Balzac, Eugénle Grandet, P. 26. (TA) 


۳۲ 


Salle ù manger حجرة الطعام‎ 


بيت النار في المدفاة Foyer‏ 
بارومهر Baromètre‏ 
منضدة مغلقة للشغل النسوي i‏ فیھا أدوات Travailleuse aS!‏ 
نوع من الاعات الحدراية ها شكل خاص Cartel‏ 
المناحة الى تفصل كمرتين من كمرات السقف Entre - deux‏ 
بروز لزينة بناء أو آثاث (أوعة) Moulure‏ 
لوحة أو لوح ذو إطار (بانر) Panneau‏ 
الجزء الذي به الزجاج في النافذة Croisée‏ 
صالون Salon‏ 
سقف Plafond‏ 
كمرة Poutre‏ 
مراة Glace‏ 
مقاعذ Sièges‏ 
ستاثر Rideaux‏ 
كرسي خیزران Chaise de Paille‏ 
بوفيه Buffet‏ 
بر فع المدفاة Manteau‏ 
فوتيل صغبر Petit Fauteuil‏ 
شمعدان Chandelier‏ 
قاعدة تمثال Piedestal‏ 
شمعدان مشعب Girandole‏ 
طاولة للعب الورق Table ã Jouer‏ 


غرفة صغيرة ملحقة بمقدمة حجرة تستخدم كمدخل ”هط - ناه 
حجرة منفصلة تستخدم للعمل أو للمحادثة أو للزينة Cabinet‏ 


صالون صغير يستخدم للمقابلات الخاصة Boudoir‏ 
ركنية (خزانة أو مقعد على شكل ركن) Encoignure‏ 


۴ 


قرص ملصق بالشمعدان لتلقي اسمم الذاثب Bobéche‏ 
فرجة بين کوتين ي حائط Trurmneau‏ 
مدفاأة Cheminée‏ 


وھکل! يتضصح لا اتعاد عحفوظ عن الاستقصاء حی ف وصف جامع 
الحسين على أهيته بالبة إلى أمينة عند زيارتما له فلا يتجاوز وصف 
الجامع الأسطر القليلة: 


فلاح ها عن بعد جانب من النظر الخارجي لجامع الحسين 
يتوسطه شباك عظيم الرقعة عل بالزخحارف العربية وتعلوه 
فقوف سور السطح شرفات متراصة كأسنة الرماح. . 
وراحت تلتهم الكان بأعين شيقة مستطلعة جدرانه وسققه 
وعمده ونجفه وعحاریهع") . 
فهذا الوصف بخلو خلوا تاماً من التفاصيل الى تعتمد على 
الملصطلحات الفنية الدقيقة من أنواع الزخحارف وأجزاء ابخامع ووصف 
المقصورة إلخ. .. وقد تاي هذه الظاهرة من العجلة ف حركة والالتهام» 
للاأشياء في هذه الواقعة بالذات (زيارة جامع الحسين) غير أن محقوظ م 
يقف عند أي وصف اخر من أوصاف المكان وقفة المتقصي مع أن اللِغة 
المربية لا تلو من المصطلحات الفية وخحاصة بالنسبة إلى العمارة 
الإسلامية. ومن هنا يأي اخحتلاف نصرص عغفوظ الوصفية عن مشيلاتها في 
الأدب الفرنسي عند بلزاك وفلوبير أو في الأدب الإنجليزي عند جلزورذي 
مغلا فبالرغم من قصر المقاطم الوصفة في الفورسايت ساجا فإن كانبها 
يلجا إلى المصطلحات الفنية فى الوصف. 
ويوأجه الفنان مشكلة عند استخدام المصطلحات الفنية في الوصف. 
فعندما بترك داثرة المفردات الحداولة بين القراء والتي يستطيعون أن يفهموها 


(۴۹) بین القصرین ص ۱۹۳/۱۹۲ . 


f 


نوها Fer‏ اللصوص إلى طلاسم e‏ على القارىء فهمها. 
أدق تفاصيله 2 يقدم شا e‏ کان لا بد أن يلجأ إلى هك 
اللمطلحات الفنة ولذا أ الواقعيون إلى بعض الحيل اللغوية لفك هذه 
الطلاسم ولتقريبها ا أفهام القراء. وس هله الحيل استخدام حمل 
اعتر اضة شارحة لمذه المصطلحات التقنية أو اللجوء إلى بعض الأسالليب 
اللاغية مثل التثيه والاستعارة لشرح ما يصفب من المصطلحات الفه 
رالأوصاف غير الألوفة للقارىء المستخدمة في القطع الوصفي لتوضيحها. 
فعندما يصف فلوبير -حديقة القصر في روايته «سالبوه يقول: 
«وكانت هناك جذوع أشجار ملطخة بالزنجفر تشه العمد 
الدامية)('؟“ . 
فالقارىء الذي لا يقهم كلمة «الزنجفر» ٣طه٣ا٣‏ يقهم أنه لون أحر 
قاتم من التشبيه الذي عقده الكاتب بين جذوع الأشجار الملطخة بالزنجفر 
و «العمد الدامية». ويكفي أن نقرا الصفحات الأول لرواية فلوبير لنعرف 
مدى غنى المفردات الخاصة بالنباتات عل اختلاف أنواعها ودقة الألفاظ 
المتخدمة. 
ويستخدم بلزاك نقس أسلوب التشبيه لتوضيح بعض الممطلحات 
الفنة المستخدمة ی وصف منزل الأب وجراندبه». 
«وهذه المطرقة ذات الشكل البيضاوي من النوع الذي كان 
أسلافا يسموله رجکمار» وکانت شه علامة تعجب 


rr ۰ ٠ 


G. Flaubert, Salambö, Paris, Librairie Gründ, n. d., 12. «Il y avait des tronca d’ar- (°) 
bres barbouiilts de cinabreè quj ressemblaient ã des colannes aanglantes». 

H. de Balzac, Euginle Grandet, PP. 27 - 28. «Ce marteau de forme oblongue ef (1) 
du geure qu nos iicêtrs nommaien! «Jacquemart» reasembleait ã un gros poinl 

d' admirals. 
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وهكذا يذعب الوصف من مصطلح قتي إلى مصطلح في مارا 
بالأشكال البلاغية الوضحة والوحة. ولا شك أن مثل هذا الاستخدام 
لفخة قد أترى لحَة الرواية بدخيرة اللاغهائية من المغردات الدقيقة المخزونة قي 
طیات الروايات ومتاحة للقارىء العادى . 


وقد تنجد في الوصف جموعتين من التراكيب اللغويةء المجموعة الأولى 
تشم قائمة القردات التي تحمي إلى مواصقات الموصوف ثم تسند إلى هذه 
للراصعات جحموعهة آاخریى من التراکب ارحه موصحه تقمر وعثل وتجبد 
الشيء. وهي قي تقس الوقت تتختم كحامل لدلالة أبحد من الوصف 
الاشر للأشياءء وتريط عن طريى اتشيه والاسعارة القطع الوصقي 
باخدث وبالشحصهة . ويذلك يكتمل يعد المقطع الوصعي الحمالي ويصيح 
وحدة مجاه مع تعها ومع التص الرواتي قي جلته. 


۳ 


وسن الألة کي توصح ھا الا تحرام حر توصح وصف زولا 
واللصودة» ق زوآجة والقرية». فان رة الزوؤجة تقابل عشيقها کہ 
(وعو أبن نزوجها) تي «الصوبةء”"“؟ ليمارسا ا لحب صف رولا التهد وط 
وصته لتاآات الحلعة التي تردحم يا الصوبة وباستحدذام التشيه يوضح 


ماهية التاتات الحتلقه الي توحي بالحة وبالرعة وبالعتاق وكل هذا 


حح قي اخنول الالي :e(‏ 


تحت دو راس امرأة 
اشتبااك عميق 

ضدار العذارى 
شعر فاتتات البحر 
الحشاق التعانقون 


Emile Zola, La Curée, Parîs, Fasqoelle, 1966, P. 250. (En 


YT 


Les | َ‏ 
س سا 


Renée et Maxime | Scène d'amour | Statue de 
Sphinx Monstre aã lête de 


Le Basin Fntrelacements épar 
Les Nymphea Corsage de Vie 
Les Tormnélia |Cherrveuxde néréides 
palmiers et | Artitudes chanocelansrs 
Barmbous d'amants enlacés : 
Fougeres dames vertes 
Petrides Larges jupes gamics 
AJsophilia rig ا‎ 


Analyse, cite per P. Hammon i 
1971, P. 466 - 85. in <Qu'est - ce qu'une desciption?, Poétiqee 12, (8) 


۳۷ 


au bord de l allée 
attendaient [amour 


Mcutnissures, Paleurs 
Parlaient doux cornme 
du Velours 


وقد استخدم الواقعيون الأسلوبين فإذا كان الموصوف معروف مثل قطم 
الأثاث الالوفة فإن الاستعارة والتشبيه تخرجها عن مالوفيتها إلى عام الغيال 
لإضفاء الظلال والأضواء عليها ولترظيفها جماليأء وإِنْ كان الموصوف 
غامضا واوصافه مصطلحات فنية غرية جاءت الاستعارة والتشبيه للشرح. 
وني كلتا الحالتين بحتل التشيه مكانة هامة في الوصف ويرتبط به ارتباطا 
لصةا"), 

أا باللة إلى الاستقصاء واستخدام المصطلحات الفنية فلقد رأينا أن 
حفوظ ل يلجا إلى هذا النمط من الؤصف. بل اكتفى في معظم الحالات 
بذكر النطوط العريضة للمكان دون الوقوف عند التفاصيل. وفد يعلل 
ذلك بان الوافع الذي غاكيه غفوظ هو واقح حال من عناصر اليا المادية 
في مظهرها المعيشي وأن النازل كانت خالية من الأثاث والتحف الفنية» 
فالفرنية والإنجليزية تحتفلان بتمية الأثاث بخلاف العربية. فللمقعد 
أساء مختلفة فى الفرنيةء مثلاً: 
Chaise, fauteuil, bergère, chauffeuse, tabouret, banquette, siège, POUf,‏ 


ployant, etc... 


)٤١(‏ لجا نجيب عفوظ إلى هذا الأسلرب في وصف قهرة أحمد عده بخان الخللى فشله 
ينها وبين الكهف في ين القصرين (ص )۳۸١‏ وبنها وبين جرف سيران من 
الحيرانات النقرضة في قصر اللوق (ص .)۷١‏ 


۳۸ 


ولكل من هله الانواع طرز حتلفة بالإضافة إلى تميات الأجزاء 
الختلفة لكل من هذه الأنواع هذا بالإضافة إلى أنواع الأقمشة التي 
تكسوهاء وتتد القائمة إلى جيع مظاهر الحياة الغربية المعيشية. وبدخول 
مظاهر الياة الغربية إلى الحياة المصرية من خلال الماديات والثقافة والأدب 
والروایات بڪل ما تحوي من E‏ وأوصاف واجهت الكانب صعربة لي 
التعامل مها من خت البر انرا عنہا وإدخاها في نطاق عالمه التخيلي 
حٹ أن العرب . يعرفوا من مظاهر هذه اليا الوانا فکہم من أن 
بنقلوها إلى لغتهم أو يستحدثوا لها مفردات واصفة. فلا يوجد في اللغة 
العربية مقابل أنواع المقاعدالمذكورة“؛). ولا شك أن اليئة باللبة إلى بلزاك 
وفلوبير وزولا وجلزورذي كانت تتمثل في «الأئياء» فإن المغارقة بين حياة 
إا وحياة القصر تتجسد على نحو ما فى الائدة المعدة للمشاءء ووصفها يعين 
على تيل الدوافع النفية التى كانت وراء تحركات البطلة: 
دى الساعة الابعة قدمرا العشاء. ... فشعرت إيا وهى 
تدحل بلفحات المواء الحار تكتنفها ممزوجة بشذا الزهور 
ورائحة اللحوم وعش الغراب»(*") 
ويتناول فلوبير بعد ذلك وصف ألران الأطعمة بالتفصيل فقد اهتم 
الكتاں الواقعيون بوصف مظاهر ألحياة المعيشية حيث اپا نؤئر فی مشاهدہا 
رالصراع بين الشخصية والبيئة يتشكل من خلال تصارعه مم هذه الأشياء 
الي تثل قوة الحياة الاقتصادية . ما عند نجيب عفوظ فاليئة لت دة 


)٤٤(‏ ونظهر من عك ننجب حفوظ باللغة الفصحى أنه اعد عن بعض الفردات 
الماحة ف اللعْة العامة واي تتخدم لرصسف بعضس غاد الأثاٹ. غر أنه فال أنه 
في أعماله اللاحقة اصبح أكثر مرونة بالنة إل هذه المفردات وبدأ بتخدمها درن 


OQ. Flaubert, Mme. Bovary, P. S51. «A Sept beures on servit le diner... Ermma se ( (0) 
senlil en tentranl enyeloppéc par un air chaud, melange du parfum des fleurs cei du 
fumet des viagdes et de ]'odeur des tmffess. 
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فى الاديات المحيطة بالشخصيات فكا أسلفنا لا نجد من مظاهر الحياة 
المادية المعيشية سوى ظلال بعيدة متناثرة. وقد نقرأ صفحات من الثلاثية 
دون العثور على مقطع وصفي واحد. أما روايات بلزاك وفلوبير وزولا 
وجلزورذي فلا تخلو صفحاتبا من إشارة واصفة: طالت أم قصرت. غا 
دعا كثيرين من الباحثين إلى تناول دور الأشياء في روايات هؤلاء الكتّاب . 
٣‏ - الأشياء فى الر راية الواقعية: ‏ 

غلا الأشياء الكان . 

«الشىء هو عنصر من عناصر العا ا لخارجي الانسان 
ويستطيع الإنسان أن يسك به ويعالجه0). 

ويؤذي الشيء دورأ مزدرجاً في الرواية فهو يشير إلى حقيقة واقعة في 
العا الخارجي - كا سبق أن أوضحنا- وهو من جانب اخر محمل دلالة 
خحاصة في النص: إذ بجحب أن يكون حاملا لمعن . فإن الأشياء فتكون 
إشارية رالفارق بين الرمز والإشارة أن الرمز أكثر كثافة ويرتبط بمجموعة من 
الدلالات العقدة. 

يمتلىء المكان إذن بمثات بل آلاف الأشياء ويزخر بها العام الخارجى وتمشل قوة 
هائلة من العناصر يتفاعل معها الإنسان. فبخلاف ما يوجد فى المنازل من 
أثاث وأدوات ماثدة وملابس رماكرلات ومشروبات وأدوات زينة وأوان» 
وأدوات كتابة وقراءة والات مهنية يتخدمها كل عامل فى مزاولة حرفته 
(قاطرة اللكة الحديد في «الوحش البشري» لزولا أو «عالم التجارة 
والاقتصاد في جلزورذي) فهناك المكاتب والطاعم والحوانيت والدكاكين 
المختلفة التي يدخلها الإنسان ويخرج منها يقضي فيها حاجيات حياته 
اليومية. يبتاع لوازمهء ويقضي مصالخحه. ومن هنا تدحل الأشياء المرتبطة 
بكل هذه العرالم المختلفة عالم الرواية . 


A.A. Moles «Objet et Communication», in Communlcation, 13, 1969 «Un objet (( 1) 
est un élement du monde extérieur fabriqué par ‘homme et que celui - ci peut pre- 
ûdre et manipuler». 


وتدخحل الأشياء العام الخارجي في عام الرواية وتاهم في خلى 
«المناخ» العام. هذا بالإضافة إلى دور هام وخطير إذ تتحول من جرد 
عناصر من العام الخارجي إلى رموز"“. فإذا كانت في بعض الأحيان مفسرة 
وموحية فإنها سواء كانت أشياء من الطبيعة (نباتات أو أشجار أو صخور أو 
زهور إلخ. . .) أو من صنعح الإنسان فإغها تنتقل من معناها الباشر إلى 
مستوی اعلء وتصبح لما, كثافة تتجاوز المعنى المعجمي للكلمة. فإن 
الوط والفنيار يأخذان بعدين قي مدام بوفاري الأول نفسي يرتبط برغة 
إا بوفاري الجحنسية . (اتخذ السوط رمزا قضييا راى فيه جان ميشيل آدم 
رمزاً فرويديأً)» والثاني اجتماعي يل الرغبة في البذخ والغنى والحياة 
الرغيدة. 

ومن قراءة الثلائية وجدنا الأشياء غائبة إلى حد بعيد فالأماكن خالية 
من الأشياء عدا الاساسيات . فإذا قرأنا وصف حجرة أميلة نقع عل ذکر 
فطع الأثاث الرتية فقط دون الإسهاب في وصفها ويغفل اما ذكر 
الأشياء الصغيرة التي لا تخلو منہا حجرة كهذه. فإن حجرة أمينة مبسطة إلى 
اعد جد ل عا اک بصاحبتهاء فليس فى الغرف أو الحجرة أشياء 
تربطها بأاصحاها أو باستخدامهم الشخصي. إنها أشياء سلبة أقرب إلى 
الديكور العام الصامت. فدكان اليد أحمد ليس فيه ما يشر إلى شخصه. 
وليس في مجلس, القهوة ما يربطه بأفراد الأسرة دون غيرهم من الناس. ولا 
شك أن هذه العمومية في الوصف أضفت على صور نجيب مفوظ صبغة 
تجريدية جعلت نسيح وصفه ختلفا احتلافا كيرا عن نصرص الراقعيين 
الذين يقال إنه متأثر به. وقد أرجع أندريه ميكل“ هذا العري إلى 
سببین : - 


Jean Michel Adam, «La Production du Sens: Les Objets dans Mme. Bovary», in (¥) 
Lingulslque et Discours Linéralre, Paris, Larousse 1971, PP. 121 - 132. 


(4۸) اندريه ميکل : تقفة الرواية عد ننجب حفرظ› ترححه فهد عکام» تجلة المعرفة› 
دمشی مایر ۱۹۷۱ العدد ۱١١۱‏ ص ۸۸ إلى ص .١١۲‏ 


الأول: نقر البة الأجتماعية وعوز الأبطال وحلو هله اليئة من 
الأشياء التي يكن للرواثي أن يتناو ما بالوصف. 
منہجیا عل الاشياء ويثور عليها. . 


ونرى أن في السب الأول نوعا من التبيط المخل لحقيفة القضية. 

حيث أن بعض الكتاب الواقعيين قد تناولوا في رواياتهم بيئات فقيرة كل 
لفغر رل يبعجزوا عئد وصفها لفقرهاء بل برع بعضهم في استنباط تقنیات 
خحاصة لعرض هذه اليئات مها كانت بساطتها وفقرها بل لفقرها بالذات 
واخحتص زولا برصف أوساط العمال وخاض وسط الطبقة الشعبية. وبرع 
يي وصف المساكن والملابس والاكولات . ويلعب المسكن دورا هاما في رواية 
«المطرقة» لزولا حيث أن البطلة تنتقل من مسكن إلى مسكن أدى» حتى 
تلقى حتفها في جحر تحت بثر سلم عمارة آيلة للسقوط . 


وقد تأخذ الورة على الأشياء أشكالا تلفة فقد ربط الراقعيون بين 
لأشياء وحب الاقتناء. والأشياء توجد لكي تفتنى وهذا يبدو واضحاً كل 
الوضوح قي رواية جلزورذي . فاطلق على الجزء الأول من ثلاليته عنوان 
«صاحب الأملاك». وہوى «سومز اقاء اللرحات الفنية› وجح الحف 
الفضة. وتتد فكرة الاقتناء من الأشياء إلى الشر. فال فورسايت يتلكون 
امازل والأثاث والتحف الفية والنازل الريفية والنيول والعربات وأيضاً 
الزوجات والأبناء, فابشر يتحولون إلى سلع مقتناة عا يدفع إلى الثورة 
وهذا متشا الصراع بين «سومز» وزوجته «إيرين» وسبب تصدّع 
تهم المشتركة» بلى وتنتهي الرواية بحريق يلتهم الصور التي اقتناها سومز 

ووت ف خارلة إنقاذ مجموعة صوره المحوبة. وينقسم عا الرواية إلى 
الذين يقتنون والدين لا يقتتون. ولا يترك جلزورذي جال 1 أشار فه إلى 
هذه الحقيقة . إن الرغة في الاقتناءء وسحر الأشياء للشخصات ينل 
عنصراً هاما ف نیج الرواية الواقعية. فالعملات الذهية التي مدا اليد 
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جرانديه إلى ابتته في عيد ميلادها تثل عورا هاما في الرواية» حيث أن 
أوجيني سهدي العملات لابن عمها رعل إفلاس أيه وانتحاره وستفجر 
هذه الحادثة الدراما الي ستؤدى بالسيدة جرانديه إلى مرض الوت. 


ونجد أيضاً إسراف مدام بوفاري ورغبتها في شراء اللابس والاثاث 
رإغداقها على عشاقها يؤذي إلى إفلاسها وانتحارهاء فإنما تقرر أن تبتلم 
السم عندما ياي الدائنون ا المغزل للحجز عليه. ويثل الانطلاق وراء 
بريق الأشياء وامتلاكها کا قوی ف تطور الأحداث في الروابات التي نحن 
بصدد دراستها. ولکننا لا نجد مقابلا هذا الارتباط بالأشياء فى ثلاية 
نجيب مفوظ. وعلى العكس من ذلك فإن المظاهر الادية لا تحتل مکان 
الصدارة فى الرواية مغلا تحتله قي روايات الواقعيين الغربيين وتظل في نطاق 
العموميات والاشارات العابرة. ولکي نوصح هذه الفرارق بين معالحة 
عفرظ واستخدامه للأشياء فى الثلاثية سنتناول بشيء من التفصيل ظهور 
الأثاث والماكولات والمشروبات وما يصاحبها من أدوات الائدة وطقوس 
الاحتفالات التي تقدم فيها المأكولات عند الكتاب الذين ندرس أعماهم. 

ً لأثاث: ثل الأثاث مظهرا | من أروضح مظاهر الحياة الاجتماعية 
ولذا نشا ما يسمى بفلسفة الأثاث““ حيث يعكس الأثاث الذي فش به 
ازل مجموعة من القيم الاجتماعة الادية والحمالية ذات الدلالة الخاصة 
التي يريد الكاتب تقديها. بل قد م بلزاك فطع الأثاث القديم التي اننقلت 
ص يد إلى يد واکتسبت تاريا له دلالة أثناء تدار لما من طبقة 
اجتماعية إلى أحرى؛ من الأرستقراطية المفلسة إلى البرجوازية الصاعدة. 
رفد أفرد صفحات طويلة لوصف الأشياء المتراكمة في دكاكين غبار العاديات 
ولي سوق «الكانتو دلالة على أفول نجم طبقة وصعود أخرى. 

اما في الثلاثية فلم يلجا محفوظ إلى استخدام أي من هذه الدلالات. 


Michel Bulor, «La Philosophie de I" Ameublement» in Essals sur le Romyn Paris, (44) 
Gallimard, 1969, PP. 59 - +3 
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فليس للاثاث تاریخ ولا يتقل من ید لأاخری» بل إنه لا بختلف من بيت 
لبيت» ولا بين طبقة وأخحرى أو من بيئة وغيرها. فلم ندحل قصر ال شداد 
لنراء من الداخل ونتعرف على كيفية تاأثيثه وانعكاس الفارق الاجتماعى 
على ذلك (باستثناء لمحة عابرة راينا فيها نجفة كبيرةم7*). وبيوت العوال 
والعوامة لا ختلف عن سائر النازل. وينطلق شذا البخور فى بيت زبيدة 
كا ينطلى يي السكرية ويعى حام اليد مثلهما. 

۲ - الأكل والممرب: وما يشكلان مؤشرا هاما بالة إلى الطبقة 
الأجتماعية وإلى مزاج الشخصيات المختلفة وطيعتهاء لا في اختلاف 
الأمناف والأنواع من ارتباط بيئة معينة وإشارة.. إلى مستوى أو طباع 
خاصة. وقد استخدم عفوظ اختلاف الأطعمة والأشربة للدلالة علل بعض 
هذه الاختلافات الاجتماعية واليثية: فخص ال شوكت بالديكة الرومية› 
وكانت الشركسية من نصب ال عفت وشوكت بل تشاجرت حرم شوكت 
مع خديجة عندما ادعت معرفة بيت عبد الجواد الشركة قبل أن تقدمها 
هم ينب" ران كان بيت اليد قد اشتهر بالدواجن والأوز المحشو. 
وكان الشاي والجحلوى من نصيب الأستاذ الانجليزي مشثاركا فيها الحنود 
الانجليز عندما عسكروا امام بيت اليد. واستخدم مفوظ المشروبات 
لأداء نفس الوظيفة فى التميز بين البيئات المختلفة. فصاحبت الشامبانيا 
موسيقى الأوركسترا الآتية من جروي في فرح عايدة شذاد. وصاحب 
الويسكى جلسات الطرب كمة من نمات الرجولة بالاضافة إلى المستوى 
الاجتماعي الذي ارتضاه دون غيره من أنواع الخمور. بل وتسامى السيد 
فوق الخزول رالمخدرات ولم نجد من أدمنہا سوى زبيدة وشاركها في تعاطيها 
عوا)) النخت والطبقات الدنا. وکان ياسين يتدای في سلم الخمور التي 
مها مم نضاؤك إمكانياته الماديةء کا تعرف رضوان على الويسكي 


. "٤١ قصر الثشرق: ص‎ )٠١( 
. ٠٣۳ تصر الثوق: ص‎ )۱( 
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والكونياك مع تسلقه السلم الاجتماعي عندما تعرف على عبد الرحيم باشا 
عپسی . 

ورغم أن محفوظ وظف الاكل والمغرب هذا التوظيف ف الللاثية إلا 
ازا نجده أ ينح نحو الواقعين في وصف المأكولات وصفا تفصبايا ومناقثة 
الحمور وأصنافها. كا لم يضف على الخمر دورا هاما في الثلاليةء بنا 
كانت فوة عحطمة عند بعض الراقعين . اذ أفرد بلزاك وفلوبر وزولا فقرات 
وصفحات طوالا لوصف الأكولات. ووقفوا طويلا أمام الموائد المعدة 
رالادت والحفلات وما صاحها من طقوس اجتماعية هما دلالاتما الخاصة. 
ومن أمثلة ذلك وصف كعكة العرس قي حفل زواج إيما بوفاري» أو وصف 
الأوزة المشرية في رواية «المطرقة» لزولا. فنجد الأوزة محتل مكان الصدارة 
ي الحفل ويقدنها النص على آنا شيء هام» شيء شهي» ئُيء مرغرب 
نه. وتتوسط الأوزة المائدة» والمدعوين» والفصل والرواية كلهاء حيث 
انا ترمز إلى البطلة وجميع ما تتطلع إليه فالأوزة تشه البطلة وما نفس 
الشرة الناعمة الرقيقة البيضاءء «بشرة فتاة شقراء»"*. 

وقد استوى الاهتمام بالطعام في الروايات الرافعية عند تلف 
الطبقات الاجتماعية . فبينها يضفي الفقراء على الطعام بريقاً خاصاً ورونقاًء 
بسقطون عليه إحباطهم ويجحاولون من خلاله تعويض الكثير من حرمانہم» 
ثل الطعام لدى البرجوازية الصاعدة (ريفية أو حضرية) أساس مظهرها 
الاجتماعي الذي تتسامى به إلى التشبه بعلية القوم وتقتفي أثرهم سواء ف 
اخحتیار أنواعه او التزام طقوسه. 

وتخرج ثلاية جحفوظ على كل تقاليد الواقعيين هذه وجختفى متها وصف 
الطعام وتفاصيله . «عندما دعي المدعوون إلى الموائد"“ في فرح عائشة لا 


E. Zola, L'Amomoalr, Bibliotheque de la Pléisde, Paris, Gallimard, 1961, t, H, P. (oY) 
376. 
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يذكر لنا حفوظ شيئا عا طعموا. وياستناء إشارة عابرة إلى «الديكة 
الرومية» في فرح عايدة لا نعرف شيا عا أكلوا. وإن الإشارة العابرة إلى 
أن بيت السيد عبد اواد اشتهر بالدواجن تظهر المفارقة مع جلزورذي 
عندما يصف «ضلع الضأن المحشرء الذي عرف عن آل فورسايت. 

«إن واحداً من الفورسايت لم يدع إلى عشاء خلا من ضلع 

ضاأان حثر. فإن في ضخامته الشهية ما بجعله يليق بالقوم 

«دوي المركز الخاص». مغد ولذيذ» وهو من الأصناف 

التي تبقى في ذاكرة من أكله. شيء له ماض ومتقل مثل 

وديعة سمينة لي بنك. ثم أنه شيء يكن أن يكون عل 

حدیث ونقاش) 0(“ . 

ويظهر لنا مثل هذا النص. كيف أكبه الكاتب دلالات اجتماعية: 
الاحاس بالضخامةء دوي المركز الخاص. مقارنته بالوديعة في البنك. 
وكا أشرنا من قبل» لعبت الخمر دورا هاما عند الواقعيين بخلاف ما 

تحمله من دلالات اجتماعية ارتبطت بالوان الراب ويمجالسه. إذ غل 
الحمر قوة محطمة نقضي عل الأفراد وتؤذي إلى انيار الاسر 
وانحطاطها ‏ وخحاصة عند زولا. غر أننا نجد الخمر تصاحب أبطال الثلاثية 
دون أن تكون ها هذه الوظيفة المحطمةء ل تتمكن من أي من شخصياتبا 
واقتصرت دلالاتها على المدلول الاجتماعي وأنها سمة من سمات الرجولة 
والفتوة كا أسلفناء برىء منهاء وإ افتقدهاء اليد وأصحابه تحت وطأة 
السن وأحكام الأطباء. 


وإن كان معحفوظ قد أفرغ الأكولات والشراب كثيرأ من دلالاته وأميته 
لدى الواقعيين في الثلاثية» فقد امد هذا الإغفال لثرتيب المائدة وأدواتبا ول 
حظ بعنايته وفقدت لديه أي دلالة اجتماعية أو رمز. وبخلاف ما يشر 


J. Galsworthy, The Man of Property, P. 50. )۵ €( 
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إله «دورق الماء المخلج» من :بخل ال شداد وعدم إكرامهم لضيوفهم نقد 
خلت الثلاثية من توظيف الموائد وأدواعها لخدمة الرواية . 

وبستتى من ذلك ما حص به عفوظ «علبة الحلوى» التى قدت 
لمال في فرح عايدة من وصف مفصل ل بحظ به غيرها من «الاشياء» في ي 
اللاثية . فقد وجدنا وصف هذه العلبة تعلیلا e,‏ ا نجده فی وصف أي 

ثىء اخر. وقد ترجع عناية الكاتب هذه إلى الأهمية التي أضفاها كمال 
هذه العلبة القاخرة التي «وعدته بأن معبودته سترك وراء‌ها اترا خالدا 
کحپا وأن هذا الأثر سيبقى ما بقي هو على الارض رمزا لاض, غریب 
وحلم سعيد وفتنة سامية وخحيبة رائعة»)**“. وقد دعانا تفرد هلا افك 
إلى أن نقوم بتحليله فقا لشجرة الوصف التي استخدمناها فی حلیل وصف 
فلوبير لقبعة شارل بوفاري ““ . 


«علبة من البللور على قوائم أربع مذهبةء موه زجاجها 

الكحل بزحارف فضيةء وقد انعقد عليها شريط أخضر من 

ار ا على لافتة هلالية في عقدته الحرفان الأولان 

لاسمي العروسين 9ع ح .° . 

وإذا كان وصف العلبة قد تدرج حتى الدرجة الخامة في مشجرة 

الورصف. فلم نجد في الثلاثية سوى مقطعين تلياه في التدرج إلى الدرجة 
الرابعة في الوصف. ومن الملفت اتفاق هذين المقطعين الفريدين في أن 
ندما من خلال منظور إحدى شخصيات الرواية ول بقدما على لان 
الراري» كا اتفقنا في أن كلتا الشخصيين ل تكونا تريان المنظر للمرة 
الارل بل کان قد سبی ےا رۆيتە وألفته وحاءت دفه الوصف من حلة 
انطباع الطفولةء والرؤية بعين الطفل وخياله معا. 


(٥ه)‏ قصر الشوق : ص .۳٤۷‏ 
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شجرة الرصف لعلة فرح عابده 


والمقطعين اللذين نشبر إليها هما: - 
- رؤية ياسين لخجرة الضيوف في بیت أمه عند زيارته للحجرة بعد عياب 
دام أحد عشر عاماء فجاءت رؤيته ها من عين الطفل الذي كانه وما 
بلکره عنا. 
«إنه لا يذكر من الأثاث القديم إلا مراة طويلة تلبتت في 
حوض مذهب تبشق من لغفرات في مسطحه ورود صناعيه 
ختلفة الألوان» وتركز في زاوييه الباعدتين فنانير نتدلى من 
PY‏ أهلّة بللررية Me...‏ 
(۸) بن القصرین عس ۱١۹‏ . 
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- رؤية كمال (الطفل) لبيت السد محمد رضوان عندما أرساه فهمي 
رسولا إلى مريم . 
دم يكن البيت بالغريب عنه. فطالما تسلل إل فائه 
الصغير حيث تنزوي في ركن عربة يد مندثرة العجلات 
کان یرکبھا مستعینا بخياله على إصلاح عجلاتہا وحريكها 
حيف شاء. . . .» فكان يالف اليت بحجراته الثلاث 


التي تتوسشطها صالة ضغيرة وضعت ا ماكينه 
حياطة . . . .)° . 


وتبين قراءة النصين مدى ذاتيتهما. إذ ينتقي المشاهد الأجزاء التي 
تستوفف انتياههء وهي ليست أعم الأشياءء ولا أهمهاء ولا يتم محليلها 
وتقديها للقارىء من نظرة موضوعة» بل تقدم من خلال رؤية شخصية 
ذانيةء ها ترتيب الأولوية والاهمية الخاصة بها والمرتبط بطفولتها ومراتع 
هوها ولعبها. وبذلك تفرد هذان المقطعان الوصفيان عن غيرهما من 
الاوصاف الي جاءت ف الثلائية ء وانفردا بحيوية وعم وذاتية افتقدناها 
تماما ف باقي مقاطع الوصف التي جاءت هيكلية متشابة مجردة. کا 
وظف عفوظ الوصف فى هذين المقطعين توظيفاً فيا خحاصا امد إلى 
جوانب التركيب الكلي للنص. وقد يرجع ذلك إلى استخدام عين الطفل 
التي الفت ا لخط الفاصل بين الواقع الذي تراه عيناء والذاكرة التي 
تستعيد شريط الذكريات التي تجمع الماضي الفيزيقي رالوقائع الى 
صاحبته» وإلى خيال الطفولة الجامح الذي يعبث بالفوارق بين اللحقيقة 
والتخيل . كل ذلك أبرز المفارقة الكيرة بين حيوية الوصف راستخداماته 
في هذين المقطعين وباقي مقاطع الوصف الخامدة في غير هذين الموضعين 
من الثارثية . 


ومن الأوصاف الحية التي تيزت عن غيرها في الثلاثية وصف 


(۵۹) بین القصرین ص ٠١١‏ . 
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الطريق من خلال عيني ياسين''“ الذى أورده عحفوظ ي أربعة عثر 
طا وجاء وصما أ ذاتا دم و فيه اللون والرائحة وینأم حول صوره بالاغية 
توحد بنيته وهي صورة التيه . 


- الصور الوصقبة للطيمعة ودلالاعا.‎ )٤ 


دارت كل أحداث الثلاثة في مدينة القاهرةء وانحصرت في أحيائها 
القدية» فلم بخرج أبطالها من قاهرة القاطميين سوى فى لمحات عابرة إلى 
فصر شذاد في العباسية» أو رحلة إلى المرم أو زيارة سريعة للجامعة» 
ومنزل في المعادي واخحر في حلوان. وعتدما ذهب السيد إلى بورسعد 
لبعض أعماله» تركه محفوظ يذهب وحده واصطحب قارئه لزيارة الحسين 
مع آمنة . بل عندما ج شخصيات الثلائة حارج فاهرة الماطسين 
اظلمت البانوراما العامة وا عحفرظ شعاع ضوئه عل أبطاله فراهم 
القارىء وط مرح مظلم . فلم نر القاهرة الي احترقوها في طريقهم 
إلى الحرم أو المعادي أو حلوانء وإنما رأينا شخصياته كأنغا تتحرك في 
فراغ . وعندما ركب كمال الترام متوجهاً لحضور احتفال عيد الجهادء ن 
يقل لنا عفوظ إنه ذاهب إلى بيت الأمَةء بل إلى حفل بخطب فيه 
انحاس باشاء ولم نتعرف على الترام بضوضائه وعحطاته» والركاب وهي 
تصعد وتنزل» جلس أم وقف» في أي درجة ركب الترامء ل نر ديوان 
الحريم» شكل المقاعد. زمارة الكمساري . المدينة التي اخحترقها والشوارع 
والأحياء التي مر ا. 
وأقصى ما وصف لا عندما توجه كمال لزيارة ال شدّاد في 

العباسية : 

«طوت سوارس شوارع الحسينيةء ثم أحذ جوادها 

المهزولان يبان فوق اسفلت العباسية والىائق يلهبها 

بسوطه الطويل. كان كمال جالاأ في مقدمة العربة على 


, ۲۹٤ قصر الثرق ص‎ )٦۰( 
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طرف المقعد الطويل فيا يلي السائق» فاأمكنه أن يرى 
بلفتة من رأسه - قي غير جهد - شارع العاسية متدا امام 
عيليه ؛ في اتساع لا عهد للحي القديم به وطول لا يلوح 
له منتهى . أرضه متوية ملاء وبوته على الجانيين 
ضخمة ذوات أفنة رحيبة بعضها يزدان بحدائق 
غناء ع( °) . 
وأمينة التى احتاجت إلى أن يصحبها دلل لزور الحين. وكان 
تجوالها في الى بصحبة كمال مغامرة خطيرة وخيمة العواقب» خرجت 


وحدها مطرودة من بيت الل EE‏ ودخحلت بیت آمھا ي 
الخرنقش ! 


بل إننا ل نر القاهرة القدية» وإنغا وصف لا الشارع الذي تراه 
أمينة من بيتها في بين القصرينء والشارع الذي تراه عائشة من نافذتا 
في بيت ال شوكت بالسكرية. ولم يزد قصر الشوق عن إسم في غيل 
القارىء . 
وإذا كانت المدينة بأحيائها وطرقها ومناز ما ومقاهيها وكل ملاعها 
لقيت هذا الإغفال في ثلاثية حفوظ فلم تكن الطبيعة باسعد حظا. 
فلم يذكر لنا منہا سوى حدائى النازل التى قدمها في صورة هيكلية 
شاحبة في بضع كلمات آلية متماثلة . فينا كانت حديقة قصر آل شدّاد: 
«رحيية تراءت رؤوس أشجارها العالية من وراء سور 
رمادي . . . الحديقة المترامية والصحراء الغارقة في الأفق. 
وتعرض هنا أو هناك نخلة سامقة أوللاب متسلق جدارا 
أو جدائل یاسمین مسترسلة فوق سوں*“. 
نجد حديقة منزل محمد عفت: 


«السور العالي الذي في ما وراأءه - حار رۆوس الأشجار 


. ١١١ قصر الوق : ص‎ )٦١( 
. ۱١۹۸ قصر الشوق: ص‎ )1۲( 
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العالبةء أا هذه الحديقة المظللة بأمشجار التوت والحميز 
والمهندسة بأشجار الحناء والليمون والفل والياسمين فشأانها 
عج»( ۹ . 
ولم ظط حديقة بيت عبد الرحيم باشا بحلوان بأكش من : 
و«تكتتفه حديقة أزهاري0١)‏ 
ورأينا حديقة متزل فوستر في المعادي : 
: .. ..... أرض فضاء معشوشبة» تكتفها من الجانبين 
أشجار الصفصاف“ والنخيل»(*"“ 
وبذلك طمست معام الطبيعة في الثلاثية. فلم نر الصحراء عند 
زيارة الحرم أو النيل في زياراتنا المتكررة للعوامة› 1 نر السياء. وإن كان 
حفوظ قد أوجز كل هذا الإججاز في وصف هذه الحدائقء فقد کان أکر 
إسهاباً عندما قدم حديقة اللطح التي صنعتها يد أمينة بستاناً معروشاً 
ربت فيه أليف الطير من دجاج وحمام : 
: . ..... دات اول ما بدأت بعدد قلیل من ا 
القرنقل والوردء ورا حت تثتکثر منہا عاما بعد عام حتی 
دت ر بحذاء أجنحة السور ومت غوا 0 
وخحطر الياها أن تقيم فوق حديقتها سقيفة» فاستدعت 
نجاراً فاقامهاء ثم غرست شجرتي ياسمین ولبلاب» ثم 
أزغبت سقانبا في السقيفة وحول *قوائمهاء فاستطالت 
وانتشرت حت استحال المکان بستاتا معروشا ذا سء 
حضراء ينبشق منها الياسمين ويتضوع في أرجائها عرف 


(1۲۳) الكرية ص ٤١‏ . 
(4) الكرية ص '۸. 
)٥(‏ الكرية ص ۲٠١‏ . 

. ٤۲ بين القصرين ص‎ )1٦( 
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طيب ساحر. هذا المطح بكانه من الدجاج والحمامء 
وبستانه المعروش هو دنياها الحميلة المحبوبة»" 


ورغم أن الخروج إلى الطبيعة الراسعةء الحقول والصحارى 
والغابات والاعار والبحار ليس من تقاليد الرواية الواقعية التي اتحصرت 
إل حد بعيد في نطاق المجال الإنسانيء وعشل الدينة بمحيطها الإناني 
الوحدة المكانية نية لوقوع الأ حداث . ل أن وصف عحفرظ للطبيعة التي 
احتارها عمثلة ف بضع حدائو ) حا فقيرا جداً باللة لتقاليد الروائين : 
الواقعين. وإن نظرة إلى ؤصف بلزاك لديقة منزل اليد جرانديه"“ 
أو فلويير قي وصفه لرحلة إيا بوفاري من ابونفيل إلى مدينة روان الذي 
فدم فيه مشاهد الطريی وصوره المدينة التي برزت أمامها عل 
وصوطا“). لتبرز الفارق الكر في تقنيات الوصف التي استخد ها 
عفوظ في الثلاثية عن أساليب الواقعية . 
وقد وقفنا في الثلاثِة عل بعض الصور الوصفة للطيعة اختلفت عما 
فدساه» وانفردت بصفات صبغت الورصف بلون غناتی عاطفي وشحلنت 
النص شحنة رومانسية تتمشل في استخدامات خاصة في الوصف: 
مضت فترة صمت لم يسمع خلالهما إلا حفيف الغخصون 
ولحشخغة أوراق جافة وزقزقة عصفور“") . 
«یسران ا اف جن ف شار ع السرايات ف جا 
أشجار الطريق الباسقة وترنو إليهما من فوق أسوار 
القصور. عيون النرجس الساجية وثغور الياسمين الباسمة 
1 ھلوء عمیق)( "° . 


H. de Balzac, Eugenie Grendet, P. 68. (۷) 
G. Flaubert, Mme Bovary, P. 277 - 278. (A) 
. ۲۲٣ قصر الشوق ص‎ )1۹( 
. ۲۷٣ قصر الشوق ص‎ )۷١( 
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ویاه ما أعظم هذه الأشجار الباسقة على الجانيين تتعانى 

أعاليها فوق الطريق فتنشر ساء الخضرة اليانعةء وهذا 

النيل الجاري مكتسبا من وشيء الشمس غلالة من 

اللآلىء)"'" . 

ويفر لنا هذه الصبغة الرومانية في الوصف انها وردت من منظور 
كمال العاشق فجاءت رؤية داتية من خلال عين الشخصية فتلوؤنت 
بعاطفتها وصبغت بمشاعرها. 
ونلاحظ ما ق هذه المقاطعم . سمة رومانسية › فإن زفزفه العصفور 

وحشخخة الأوراق وحفف الأشجار» بالإضافة إلى عيون النرجس وثغور 
الاسمين» واتصاف الأشجار ب «الباسقة» بين كانت 3 توصف باکر من 
«العالية» في مواضع الوصف الأخرى للحدائء يۇکد هذه المة. ولا 
شك أن الرومانسية التي تتسم سا عجربة كمال العاطفية انعكست ف هذا 
الوصف الشاعري للطبيعة الذي لم يظهر في مواضع أخرى. إن مثل هذا 
الوصف الروماني ل تخل منه الرواية او فقد ا کتاب مثل فلوبر 
وبلزاك إلى هذا الأسلوب» ولكنه كان يوظف توظيفاً خحاصاًء وهو خلق 
مفارفة بين عام الواقع الذي تعيش فيه الشخصية وعالم الحلم والخيالء 
فإن إيا بوفاري تضفي على الطبيعة ألواناً من الحلم والرونق تفصل بينها 
وبين عام حاتها اليوميةء ومن هنا تأي السخرية. ولكننا لا نشعر بنفس 
المغارقة عند محفوظ. بل إن العناصر الى يستخدمها في هده المقاطع 
اقرب ما تكون إلى العبارات الجاهزة جاءعت لمصاحة بعض الواقف 
الى تقترب إلى الشعرية الغنائية. حيث أن وظيفة الوصف هنا تختلاف 
عتا في المقاطم الوصفية التى تتناول النازل ذلك أن وظيفة الوصف عند 
تقديم الخازل هي تحديد إطار وقوع الأحداث قبل كل شيء. أما وظيفة 
هذه المقاطم فقد اخحتلفت. نهى لا نمثل الإطار العام للحدث - فالمكان 


(۷۱) قصر الوق ص ۱۹۷ . 
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محدد مسبقا- ولكن وظيفتها هي أن تصاحب مشاعر الشخصية 
وتعكسها. ولا شك أن هذه الوظيفة تعود إلى الأصل الرومانسى 
للاحاس بالطيعة ودورها ذي البعد الرمزي عند الرومانسيين الذي 
أدى إلى امتداد الصور الرومانية عبر العصور. أما عند الواقعيبن. فإن 
الأثاء هي الي عرزت الرواية واحتلت مكان الصدارةء وأخذ دورها 
کر وای وتفاقم حی أصبحت هي الشاغل الأكبر لکتاب الرواية 
الحديدة. 
0) علاقه الر سم بالوصف:۔ ۔ 
وقي هذا المقام لا بد لنا أن نلاحظ ارتباط الوصف بقن اخر لصيق 
به وهو الرسم . فکشیر ا ما ربط النقاد بين الرسم والأادب من حیث آن 
الأادب لون من التصويرء ولا شك أن هذه العلاقة أكثزر لصرقا بالوصف 
على وجه الخصوص . حيث أن الوصف هو عاولة مجسيد مشهد من 
العا الخارجي فى لوحة مصنوعة من الكلمات وقد أكد الروائيون عل 
هذه العلاقة تأكيدا يظهر قي کتاباتہم وأساليبهم› فکثرا عا یرد دکر 
الرسم واللنحت في أوصافهم . وجب ألا ننسى أن «الواقعية» من حيث 
أنها حركة معيئة بدات في الرسم وانطلقت منه وأخحذت تتتها منه. 
ويقول هنزي ميتران عن زولا: «إن أصدقاءه الرسامين شابان وسيزان 
وبازیل ومانیه وبیناروه ورینوار وفانتان لاتور هم الذين علموه كيف 
ينظر إلى الحياة الحديثة ء وأن ينظر إليها بعين الرسام الحافق الذي مجن 
ملاحظة العلاقات بين الأشكال والالوان والحركات والظلال والضوء. 
فاسلوب زولا هو اسلوب هؤلاء الرسامين""). فالكاتب عندما يصف لا 
يصف واقعاً مجرداء ولكنه واقع مشكل تشكيلا فيا متأثرا بالفنون 
التشكيلية فنستطيع أن نقول إن الوصف في الرواية هو وصف لوحة 
مرسومة أكثر منه وصف واقع موضوعي . ويقول «رولان بارت» إن 
H. Miuerand, ae Regard de Zola», Europe, N. 468 - 469, Avril - Mai 1968. P. (¥1)‏ 
I87.‏ 


10° 


الكاتب عندما يبدا في عملية الوصف لا بد أن يضم إطارأ حول المشهد 


وجب على الكاتب أن يحرل الواقع ولا إلى منبظور 
مصور. ثم كه بعد ذلك اتزاع مرضوعه من إطار هذه 
اللرحة لتقديه لقارئه. . . . وعلى ذلك فلت الواقعية 
تقليدا للواقع بل هي تقليد صورة (مرستومة) 
للوآ'ئع» lT‏ 


وتؤيد الإشارات العديدة إلى الرسم رواحت التي نجدها في المقاطع 
الوصفية هذه العلاقة. فمثلا يقارن فلوبر مدينة روان بلوحة ساكنة. 
وكذلك جلزورذي عندما يصف غرفه جلوس جوليون العجوزء فيرى آنا 
تشبه لوحة لرمبران. 

وقد لاحظ د. س. بلاند في مقاله «تعريض رقة القارىء: وصف 
الخلقة فى الروايةء“““ أن الورصف في الرواية يتطور مع تطور الرسم. 
ويرصد بعض العام المشتركة بين الوصف في رواية القرن الثامن عشر 
درسم لمناظر الطيعية المسماة «المشاهد المزاجبةهء ويقارن أيضاً بين وصف 
فرجييا وولف والرسم التعبيري. ويقول بلاند: إن عمل الرسام ياي في 
المرحلة الأرلى لثقف عين الكاتب. ويرى روجيه جارودي› أن ثمة 


Roland Barthes, S$/Z, Paris, Seuil, 1970, P. 6t. «IL faut que Uécivain par un fite (YT) 
initial transforme d’abord le «réel» en objet peint; aprés quoi i peut decrocher cet 
objet, le tirer dé sa peinlure: en uh mot İÎe de - Peindre (dépeindre c'est faire devaler 

le tapis des codes, c'est téférer, non d'un language A un code mais dun code A un 

autre code). Ainsi le réalisme (bien mal nommé, €n toll cas souvent anal interprété) 
consiste non èã copier le r¢el main èù copier un copie {peinte) du rêel...». 


D. S5. Bland, «Endangering lhe Reader’s Neck: Background Descripiüon in the (¥4) 
Novel» in Philip Stevick (ed.), The Theory of the Novel, New York, The Free 
Press, 1967, PP. 313 - 333. 

Roger Garaudy, Esthetique et Invenlon du Futur, Paris, Antkropos Q18, 1971, (¥0) 
P. 45. 
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علاقة توافق بين نظرة الأن روب *جرييه الروائي وفرناند ليجيه الرمام إلى 
الأشياء فى ظهورها مستقلة عن سياقها البشري أي في «تشيئهاء غير أن 
جارودي جد ثمة اختلافاً بين الروائي والرسام ني الأهداف والاسالب. 


ولا كن أنكار علاقة الفنون وارتباطها وتكاملها والتفاعل الذي يقرم 
ينها غا يصح عملية تلقيح وإ[حصاب متبادل بين الفنون. والذى لاحظاه 
فى الثلاثية هو عدم وجود إشارات إلى الفنون التشكيلية بالإضافة إلى عدم 
الالتفات إلى الشكل أو اللرن. والظلال أو علاقات الأثاء من حيث 
مواضعها. مع أن الفنون التشكيلية تقوم على تفاعل هذه العناصر. وقد 
نعود هذه الظاهرة إلى ابتعاد القصاص عن جال الفنون التشكيلية. وقد أكذ 
الاستاذ بحى حقىي عل هذا الانفصام ويرى أن ذلك زاد صعوبة مهمة 
الفصاصن . فهر یری أنهم كانوا يعيشون في شه عزلة عن أبناء الفنون 
الأحرى”""“ وتؤيد قراءتنا hi‏ ة ذلك فإننا لم نشعر من قراءتها أن غفوظ 
مهتم بالفنون التشكيلية أو تابح حركتها في مصر أو الخارج. 
وقد حاول الأستاذ بدر الدين أبو غازي أن يتبط من قراءة نصرص 
حفوظ علاقة بين أعماله والفنون التشكيلية فيقول عن وصف حجرة أمنة 
في بين القصرين . ) 
«هنا تيدّى مَلكة التكوين التشكيلي - الاس بالمنظور 
وقدرة توریع الظلال والألوان - - ويستقيم الوصف الأدي 
لوحة متكاملة الأركان من هذه اللوحات الى تصور مداخل 
اليوت القدية الألفة وتجمم عناصرها وألوانپا»("“. 


وفي تعليق أبو غازي هذا تجاوز لا في النص نفه من عري وهيكلية 


(۷۹) بجی حقي : مؤلفات بجی حقي ج ۱ء ص 1۸4. 
(Y۷)‏ بدر الدين آیر غازي : لقاء بين أدب نجيب عفوظ والفضن التشكيل. افلال عند 
حاص عن نجیب عفوظ, قفبرایر» ۱۹۷۰ . 
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فوصف نجیب غفوظ لا يتوفف عند تفاصيل الالوانء ولا يقدم الأشكال 
والمنظور ولكنه يقف على العموميات والنطوط العريضة*) وسرعان ما 
يتقل محفوظ من الوصف نفه إلى مشاعر الشخصية وتحليلها بعيدأ عن 
امنظر أو تفاعلها به وإلى تناول حركتها وججيتها وذهاما. 

إن وصف نجيب عفوظ بختلف اختلافا كبيرا عن وصف الواقعيبن وله 
خصائص تضفي على نص روايته سمات خاصة تأق من تداخحل عنصرى 
الزمان واكان ولقد حا عند قراءة الثلاثة قراءة دققة آن الوصف فيها 
ينميز بإيقاع خاص يعطيها طابعها المميز. ) 
-١‏ علاقة الكان والزمان في الوصف: الوصف «المرمن» أو الصررة 
السردية 

إن المقاطع الوصفية في النص الروائي تمثل وقفة زمنية ولذلك نجد 
نوعا من التوتر يسود النص بين دفع متوى القص الأول الذي يندفع 
بالأحداث إلى الامام على خط الزمن» وبين جذب المقطع الرصفي الذي 
قد النص نحو الاستقصاء والكون. وكا لا في تحلل شجرة الوصف 
يتطيع الوصف أن مجذب النص ومجمده إلى ما لا نهاية. ومن هنا يكن 
أن تنا باتجاهين : 

_ أحرها محضم لدفع الزمن «فيزمن» المقاطع الوصفية . 

- والاخر يتلم للاستقصاء «فيمكن» الزمن . 

وفد يتضح الفرق بين الصورة الوصفية والصورة السردية من الشكلين 
التالین :(۹") 


(۷۸) ونلاحظ في ثرثرة فوق اليل حيث ورد وصف جذع شجرة تيز بدفة افتقدناها عاما 
في الثلالة واستخدم فيه أساء الأشجار من كافور وجزورينا وكاسيا. 
J. Ricardou, Problémes du Nouveau Roman, Ed. du Seuil, 1967. P. 217. )۷۹(‏ 
وقد أضغنا إل الشكلين الراردين عند ريكاردو بعض التعديلات لزيد 
من الرضرح . 


۸ ؟ 


أما الأول فيعود إلى جذور قدية وإلى تقاليد الملحمة الموميرية. فيربط 
وصف الاأشياء بالفعل . فإذا جاء وصف اللابس فإغا يأتي أثناء ارتداء 


۹د 


الشخصية ها (راجع الألياذة وصف ملابس الامير باريس وهو يرتديها متاهبا 
لخوض المعركة)('“). وسن أهم الأوصاف وأروعها ف الألياذة وصف درع 
«اخيل»'* فهذا الوصف يستغرق خس صفحات بأكملها. وهو يروی لا 
عن تصتيع الدرع فنشاهد إله النار «هيفايستوس» وهو يقوم بتشكيل الدرع 
قطعة قطعة . وبالإضافة إلى هذا التزمين» وهو صناعة الدرع› نحد متتوی 
آخر من التزمين: حيث أن الرسرم الذي يمحفرها الإله زينة للدرع تثل 
اشخاصاً قد دبت فيهم الخياة هم يذهبون ويون ويغنون وبقومون 
بأعماهم اليوميةء وبهذا الأسلوب أضاف هوميروس عنصر الحركة على 
الوصف والتحم بالقص وأصبح نذوزه فضا س 


ویسمی جیرار چ هذا الأسلوب من الوصف . الوضف المرد 
ونستطيع للإيضاح ان نميه صورة سردية( ^ , 


وتختلف الصورة الوصفية عن الصورة. السردية ٤‏ أن الأرل صف 
اکنا لا يتحرك . أما الثانية قدخل الحركة علل الوصف أي تصف الفعل . . 


اما في الشكل الأول فالكاتب يقط العناصر المكونة للثىء الموصوف 
على النص الروائي فيخضع الوصف إلى خحطية الكلمة والنص الأد 
وزميتهما» ولكتا في نفس الوقت نجد توقفا في زمن القص. فإن تَجزئة 
الشيء إلى. عناصره المكونة وتناو ها تباعا يفد تناوها كتلة والحدة ويخضعها 
للتزمين. ولكنه تزمين مفتعلء لأنه لا يترجم حركة حقيقية. وقد يدخل 
الكاتب روفي أغلب الاحيان يضطر إلى ذلك) ظرف الزمان على النص 
الوصفي دون ان يکون له في الحقيقة معنى زناني مثل «ثم» و «بعد ذلك». 
فبالرغم من أن الزمن الروائي متوقف فإن الزمن النصي يسير إلى الاأمام 
Homer, The Illlad, Middlesex, Penguin Classics, Book III, P. 72. (A*)‏ 


bid, Book XVII, PP. 349 - 353. (A1) 
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درن أن يتحرك القص. ما الصورة السردية فإنها تتميز بالحركةء وإدخال 
الفعل في المقطع الوصفي يزيل التوتر القائم بين القص رالوصف ريوجه 
النص إلى الحركة . 

ولا شك أن عفوظ قد زمن وصفه في الثلاثة إلى أقصى حد. فإنه لا 
بصف الأشياء الثابتة ولكنه يصور الحياة أي الحركة. وقد فطن بدر الدين 
أبر غازي إلى هذه الحقيقة حين قال: «إذا كانت القاهرة هي المر-ح 
الرئيسي لأحداث روايات نجيب غفوظ وقصصه فإن رؤاهء لم تعلق 
بشاهدها الخارجية وحدها ولكنه يغوص في خباياها يصور حياة الثعب ني 
عباداته وقي مبادلهء تلتقو عنده كل التناقضات التي تنح الحياة إيقاعها 
الغريب»("* . 

فإذا كان هناك توتر بين السرد والوصف. فإن الرد يتغلب عند 
حفوظ» وسرعان ما ينتقل من الوصف الناكن إلى الوصف السردي. 
نوصف مجلس القهوة يبدأ بوصف للصالة والمجلس ثم يتقل إلى الابتين 
«ينا جعلت خحدهجة وعائشة تستحثان الشابين على انقراغ من شرم لتقرا 
مم الطالع في فناجينهم راح ياسين يتحدث حينا ويقرأ في قصة اليتيمتين 
من جموعة مسامرات الشعب حینا اخحر»(*). ویتمر فرظ في «رصف) 
الجالسين وشريمم القهوة ونشاطهم في هذا المجلس المحب إلهم. وشل 
هذه الصور التي تتناول حياة أفراد الأسرة في كل نشاطامم ملأ صفحات 
الثلاثية . إن الوصف في الثلائية أقرب إلى التصوير الينمائي منه إلى 
اسلوب التصوير الفوتوغرافي أو الرسم. فالصورة عند فرظ مستحركة. إن 
وصف الطعام عند تناول الافطار لا يتجاوز الثلاثة أمطرء اما صف تناول 
الشخصيات الإنطار فیشغل اثنین وثلاثین سطرا. وإذا لم یتجاوز وصف 


در الدين أبو غازي» لقاء بين أدب نجيب عفوظ والفن التشكلي ص .٠١‏ 
املال فبرایر ۱۹۷۰ » 

(۸4) يبن القصرين ص ..1١‏ 

1١ . ۲'۷ بين القصرين ص‎ )۸٥( 


ملابس اليد سرى كلمتين «جبة وققطان» فإن عملية حلع اللابس تشغل 
ستة أسطر : 

«رلًا تدانت المرأة منه بط ذراعيه فخلعت الحبة عله 

واطبقتها بعناية ثم وضعتها على الكنبة» وعادت إليه ففكت 

حزام القفطان ونزعته وجعلت تدرجه بالعناية نقسها لتضعه 

فوق الجةء على حين تناول اليد جلبابه فارتداه ثم طاقيته 

البيضاء فلبسها وتثاءب وجلس على الكنبة ومد ساقيه مسندا 

قذاله إلى الحائط . . ١,‏ . 

ولا شك أن هذا الاسلوب في الوصف السردي يؤكد نوعية اللائة 
الخاصة. فإذا كانت المقاطع التي تشل الصور الوصفية لم تتجاوز الأربعين 
مقطعاً فإن الصرر الردية تثل جزء! كيرا من الرواية وتلعب دوراً هاماً فى 
نسيجها. ذلك أن تراكم هذا الوصف السردي يركز على تصوير 
الشخصيات في حياتيم اليومية ولا يركز على الأشياء الساكنة. إن ما أسماه 
حمود أمين العام «اللوحة القنية التي تحرص على تصوير ملابسات وتقاليد 
معينة سواء كانت اجتماعية أو عائلية أو مزاجية . مثل مجالس الانس من 
أصحاب المزاج» ونجالس القهوة فى اليت ومجالس الفمارات ولعل دخلة 
اليد أحمد عد الجواد على زبيدة في بداية بين القصرين أو سهرات العوامة 
بين العالمتين زبيدة وجليلة من أمتع هذه اللوحات التسجيلية الفنية. إننا في 
هذه اللوحات نستمتم بكنوز لا حصر لما من الاأغاى والنكات وتقاليد 
مجالس الأنس. وتتكشف أمامنا أسرار عالل من عوالم حياتنا الاجتماعية 
والقومية التي اندثرت تامأ(" . 
فإن «اللوحة» في الصورة السردية لا تتناول وصف أشياء أو شخصيات 


. ١۳ بين القصرین ص‎ )۸٩( 
حمود أبين العالء تأملات في عا نجيب عفوظ. الميئة المصرية العامة للتالِف‎ )۸۷( 


. ٦٦ ص‎ o ¥۹ والنشر›‎ 


11۲ 


ساكنة وإنغا تتناول الحياة أي الحركة» وذلك بإدخال الفعل داحل المقاطم 
الوصهفية : 

«اتجهت المرآة ز نحو المراة وألقت على صورتہا نظرة فرات 

منديل راسها البني منکمشا متراجعاً وقد تشعشت خصلات 

من شعرها الكستنائى فوق الحجينء فمدّت أصابعها إلى 

عقدته فحلتها A‏ على شعرها وعقدت طرفيه في أناة 

وعناية» ومسحت براحتيها على صفحتي وجهها كأغا لتزيل 

عنه ما علق به من اثار التوم ي( , 

فإننا نرى في الخال السابق. بعض اخصائص المميزة لأسلوب نجب 

غفوظ في الوصف فهذه الصورة تد تضع المراة أمام عین القاریء وتدحل في . 
أدق تفاصيل حركها. فيقف عند عملية فك النديل وإعادة ربطه. ولا يقع 
التركيز في هذه الصورة على المنديل نضهء وإنغا عل تعامل المرأة معه. فإنه 
يدا بالنظر الكل للمرأة واقفة أمام المرآة ترب هندامهاء وهنا تظهر بعض 
تفاصیل نرصدها في الصورة الوصفية فإن إدحال الراقع عند نجيب 
عغفرظ يتجسد في إدخال الحركات المميزة للشخصيات لا الأشياء المرتبطة 
ہم . وهذا يبدو واضحا في مشهد مثل مشهد فرح عائثة. حيث وصف 
المدعوين والمدعوات والمأكولات والمشروبات والكان نقه لا يتجاوز 
الإشارات العابرة أما الحركات والإياءات والأنشطة المختلفة الى تقوم ہا 
اللخصيات المختلفة فهي موضع اهتمام الكاتب . وإدا أردنا آن تلبس 
صورة عائشة قي ثوب الرفاف لا نجد وصفاً مستقلا له وإغا يذكره 
متعجلا خلال مقطح آوسع یتناول روچ العروس من مزل أبيها ودخوفا 
الليارة. فوصف الثوب لا ياي منفصلا ولا حمل دلالة أو معنى أو إشارة 
خاصة» وإغا التركيز في العبارة يلط على الحركة والإياءة: 


«فمرقت عائشة إلى السيارة فى سرعة خاطفة كأنما تخاف أن 


(۸4) بين القصرين ص ا. 
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بشتعل فتان العرسس أو قناعة الحرير الأبيض الموشّى بالفل 
والياسمین تحت نظرات التطلعين»““ . 
فالترکیر فی هذا المقطح يقع على «المروق» و«السرعهة» واللا-حساس 
با لحوف على الرداءء أمًا الفتان ذاته فذكره يدخحل قي إطار الحركة ولا 
يستقل بنفه ومن هنا نرى تفضيل عفوظ للشخصية المتحركة عل الشيء 
مسقلا عنها لأا عله هي هی الأهم . 
ولا يقوم ناء الديکور ف تلاتهة ننجيب حفوظ عل الأشاء الي غلا 
اكان وإغا على حياة الشخصيات اليومية . والتفاصيل "لدققة التي قف 
عندها محفوظء ليت تفاصيل الأشياء الساكنة ولکنها تفاصيل الحركات 
لدقيقة("» التي تعطي للرواية إيقاعها البطيء. _فإنا رأينا في الفصل 
الايق أن نجيب عفوظ لا يلجا إلى «التلخيص». أو إلى شحن قرات 
زمنية عتدة في مقاطع نصية مقتضبةء» حيث أن هذا الوصقف الردي لا 
دف إلى تحريك الحدث إلى الأمام» ولكن يلعب نقس دور الصورة 
الوصفية التي رأيناها عند بلزاك أو فلوبير أو زولا؛ فمحفوظ يقر من 
الوصف المطولء ويقول عفوظ : 
إني أعلم أن بلزاك عبقري وهو خحالق الواقعية كلها لكن 
صفحة مغل لھ که و بعد آن تہڏب 
وتطور عند اناس غیره»(' ٩"‏ . 
هذا بالاضافة إلى أن عحفوظ يرى أن اللغة العربية الكلاسكة لغة 


. بین القصرین ص۲۹۰‎ )۸٩( 

)٩۰(‏ بين القصرين ص ۸4 - ٩۷‏ ياسين جالا في المقهى/ الشجار بين مريم 
وزنوبةء قصر الشوق ص ۴٠١‏ . 

. ۲۷ فژاد دراره » حثشرة أدیاء يتەحدنون » س‎ )٩۱( 
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تجريدية إلمية مقذسةء لم ملق لوصف الحياة وجزئياعما وأن التراث العربي 
(ويضرب ملا الأغاني وألف ليلة وليلة) لم يوجد فيه وصف مفصل لظاهر 
الحياة: 
«فإذا قرات مثلا أن شاعراً دحل على أمير المؤمنين وأنشده 
قصيدة فخلع عليه الخليفة خحلعة ماء لا أعرف ما شكل 
العطقة التي دحل منها الشاعر أو حتى كف دخل عل أمير 
المؤمنين. أو هل كان هناك باب خارجي أو حديقة أر عر 
حى يصل إليه. والحجرة التي يجلس فيها الخليفة ما طبيعتها 
او شكلها؟ هل كان جالاً عل ديوان أو جالأ على 
الأرض؟ مادا يوجحد على الائط؟ ولا نتطيع أن نعرف 
نوعية الملابس الى كان يرتدسا الخليفة أو الشاعر. ولذلك 
عندما بدأنا تكتب هذه اللغة ونطرعها للحياة اليوميةء وأن 
نصف سا الإنسان من أصابع قدمه إلى رأسهء وحرکاته 
و[عاءاته کان الصراع رھیا۹ . 


ولا شك أن في قول نجيب عفوظ شيا من المالغة حيث أن اللغة 
العربية لعَة تصويرية وغنية بالمفردات الوؤصفية. وعرف الشعر العري 
بالوصف الدقيتق لكل مظاهر اللياة البدوية ولكن مشكلة الروائي هي بعد 
هذه المفردات عن واقعه وعن مظاهر الحياة الحديثة. وهتاك من جاب آخر 
حصيلة هائلة من المفردات التي قد تنطبق على مظاهر الحياة اليومية ولم يلجا 
ليها الحاتب لابا احتقت من مفردات الكتاب ومن الاستخدام الشائعم لي 
اللغة واعتزلت حياتنا اليومية مكتفية بالبقاء بين جلدي المعاجم (ثل 
الألوان المختلفة التى نجد لما قوائم مفصلة في كتب اللغة العربية ولا تظهر 
في لغة عفوظ) واستعاض عفوظ عن هذا الجدب في صراعه مع اللغة 
الكلاسية بان اسقط وصف الأشياء الساكنةء وركز على جانب آخر وهو 


(۹۲) من حديث في البرنامج الثاني » ۲۹ اکتوبر ۱۹۷۷ . 
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الافعال الححركة. فإن الثلاثة تركر عل الحركة والإعاءة على أغبا تعبير عا 
تلج ف تفس الشخصة من مشاعر وصراعات وأحاسيس» والحركة 
الظاهرة هي مفتاح لا يدور في !نفس . فنا لا يمف عفوظ دكان اليد 
أحد عد الحواد ف تفصلاته» فاته يصفه في تثاطاته المختلفة من مراجعة 
للدفاتر ومراقة للمارة واستقبال للزبائن ومحاملة للزائرات وحديث مع جيل 
الحمزاوي وكل هذا الوصف يروصله إلينا في إطار الصورة. الوصفية الى 
تذكرنا إلى حد بعيد بأسلوب الجاحظ في الوصف. إن الجاحظ الذي عرف 
بالتصوير ورسم المشاهد التي تقع أمام عين القارىء وعرف بالصور ف 
«الحيوان» و٫البخلاء»ء‏ ل يكن يصور مناظر ثابتةء بل كان يلجا إلى 
التصوير السردي لأنه كان يريد أن يصور اللوك. واللوك يتمثل في 
الفعل لا في الاےاء. في الحركة لا في اللكون. وكان يرى أن الللوك أو 
الخر که هي التي ت عن الخلق الظاهر والباطن . ا هنا الصورة الي 
ساقها طه الحاجري ف اة كتاب اليخلاء ء غوذجا لفن تصوير الجاحظ 
[للشخصة ورسمه ها وهي صورة الاسوارى : 


ووکان ادا أکل ذهب عقله» وححظت عه ) وسکر وسكدر 
واننهر» وتربد وجهه» وعصب ولم يسمع › و بصر > فلا راتت 
مها یعتریه وما يعتري الطعام منه› صرت لا آذن له إلا ونحن 
ناكل التمر والجوز والباقل. ولم يفجأاني قط وانا آكل ترا إلا 
امتفه سغاء وحساه حورا ورادا ره زدواً. ولا و -حدذده کثیر ا 
إلا تنارول القطعة كجمجمة الثور. ثم يأاخحذ بحضنيهاء 
ريقلها من اد رض .م a‏ ورف 
الأنصاف رالاثلاٹ. ول فصل عرة ۴ فن رة وکان 
صاحب جل ول یکن یرضی بالتفاریی . ولا رمى بنواة قط 
ولا”نزع قمعاء ولا نفى عنه قشرأء ولا فتشه مخافة السوس 
والدرد. تم ما رأيته قط إل وکأزه طالب ثأار» وشحشحان 


1٦ 


صاحب طائلة . وکانه عاش مفتلم» أو جائع مقرور»". 

وسل طه الحاجري «أنظر كيف استطاع الحاحظ بہذا الخيال الدع أن 
برسم هذه الصورة دون آڼ يغادر من مقوماتما شعاً. . وکان لا فرف دن 
أن يقدمها إلينا فى هذه المجموعة المختارة احتیارا دشا أ الولف تاليا بارعا 
من الالفاظ Siti‏ وبين أن. يرسمها مصور عبقري بخطوط وألران إلا 
ابا قتاز هنا ولا ريب - بالتعبير عن الحركة ما لا يد للتصوير به ولا قدرة 
عليه»““. وتعليقا على تعليق طه الحاجري : فإننا لا نجد في هلا الوصف 
للجاحظ وقوفاً عند تفاصيل اليئة الخارجية للشخصة الموصوفة أو لطبيعة 
الجلس نقه أو ألوان الأطباق وطريقة تقديها أو «الألوان والخطوط» كا 
بقرل الحاجري › إنغا الصورة كلها من أول كلمة «وكان إذا أكل ذهب 
عقله» صورة سردية تقف على الفعل وعلى السلوك وطريقة تناول الطعامء 
وغا يکد هذه الخاصية في أوصاف الحاحظ اهتمامه بالاياءات والحركات: 
حیث إنه وضع كهدف لكتابه التعرّف عل «الصفات الي غت عل 
التكلفين»""“ فهو مولع بهذا النوع من البحث والبع للحالات النفية 
الخفية» وتبين الحركات اللاشعورية المختلقة» وملاحظة الصلة بينہا وين 
الحركات والسمات الظاهرةء» «من كلمة عابرة أو إشارة طائرة أو لفتة 
سريعة»("“) ولا شك أن الجاحظ ‏ وقد لقبوه بخالق التثر العري- قد 
استحدث أسلويا نراه عتداً إلى كاتب الثلاثية . حيث أن التفاصيل الدقيقة 
عند عفوظ تقترب من هذه الإعاءات الى عرف ہا الحاحظ وأعطت صورة 
دلالتها الاجتماعية والخلقية . حيث. أن الصور عند الحاحظ صور أخلاقية. 
رنرى أن محفوظ في هذا المجال ينضوي تحت لراء الحاحظ وتقاليد النر 


(۹۴) الحاحظ. البخلاءء دار المعارف القاهرۃء۔ ۳٦۱۹ء‏ ص ۷۹ - ۸٠‏ 
)٩4(‏ تفس المصدر القدمة ص ٤۹‏ . 

.١ نفس المصدر ص‎ )٠١( 

. ٠١ تفس المصدر ص‎ )۹١( 
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العربي في الحكي والقص. فإن عفوظ على حق عندما يلاحظ خلو كتاب 
الاغان وألف ليلة وليلة من الوصف. ولكن الذي يفده حفوظ هو من 
باب الصورة الوصفية. وهذا النوع من الوصف ل يصل إلى شكله المعقد 
سوى في رواية القرن التامع عشر في الغرب . فإذا عدنا إلى الرواية الغربية 
ما قبل الواقعيين فلن نجد فيها مقاطع الوصف المطولة. وعفوظ ل يسلك 
سلرك واقعي القرن التاسع عشر في هذا المجال وقد تكون هذه الظاهرة ‏ 
أى التأكيد على عنصر الحركة ‏ عا يفرق بين الصورة الشعرية والصورة 
النثرية في الادب العري. فالتصوير في الشعر لا بخضع لعنصر الزسن. بيا 
التصوير في النثر يركز عل الحركة . 

ويبدو لنا أن هناك عاملا آحر کان له اثر في حفوظ روائياً هو السينا. 
فينا لا بذكر عفوظ الفنرن التشكيلية» فإنه نشا في جيل اكتشف الغا 
وتعرف عليها وأحبها. وحفوظ من الذين يرون أن الينا تستطيع أن تحل 
عل الكتاب في جميع المجالات سوى في محال «بعض المائل الذهنية» وجا 
أن اللينا فن الصور الححركة فإن انعكاسها على الصورة اللغوية يؤدي إلى 
الصورة السرديةء وهذه الصورة تتصف عند عفوظ بخصاثص تجعلها أقرب 
إلى ما ن في التصوير السينماثي بال Close 0p‏ أو الصورة عن قرب. 
رما ييز هذا الأسلوب من التصوير عن غيره» هو الوقوف عند التفاصيل 
الدقيقة والإياءات الخاطفة. فالتصوير عن قرب يعطيي صرورة مفوظ 
اللردية تفصيلا لا نجده في صورته الوصفية. فبينا أتت الصورة الوصفة 
هيكلية «كروكية» إلى حد بعيد ك) أسلفنا الذكر فإن الصورة السردية تأي 
مفصلة دقيقة معحرة. 

وتغلب صيغة التصوير عن قرب على مشاهد الثلاثية ويندر تقديم 
الماهد البانوراميةء فإننا لا نلتقي بالجماهير أو مجموعات كيرة من 
الاشخاص. ولكن الصورة تتركز على عدد قليل من الأشخاص وتظل 
حصورة في مكان ضيق . 

وإحدى سمات التصوير عن قرب التي يلتزمها حموظ في الثلايِة 


۸ 


اشا هي بطء اللر كة . إذ حتفى الخركات والنقلات السريعة. رتتعمق 
صوره ف تفحص أبطاله من الداحل» یا فت الحركة الخارجية. 
فهي شبه ىسە . فار کة ف الثلانية بخ احقعة f‏ 
أ اخرء ولكنها حركة عحدودة ف مکان عدود مغل . ومن ها ياي البطء 
الذي يتميز به نص الثلاثية 
فيجلس باسين في القهى يقلّب ذكريات الماضي الرتبظة بصباء وأماه 
دورق وقدح . فالكاقب لا يصف الدورق والقدح وإنغا يصف باسين نفه 
وهو يشرب : والمقطع كله يعتمد على الفعل: 
«انقطعت من شدة الامتعاض عن ذالك سللة خواطره 
فقلب عينيه فيا حوله واجمأًء ثم صب من الدورق في 
القدح وشرب وقد لح وهو د يميد القدح أ ج نقطة 
من سائل منداحة فوق طرف جاکته فظنا را وأخر ج 
منديله وأنغا ید لکها) ثم خطر له خاطر فتقحص ظاهر 
القدح فرأى قطرات من ماء عالقة بأسفله فرجح أن ما 
مط عل سترته ماء لآ خر واسترد طمأنینته.("“) . 
فالحركة هنا بطيئة تفصيلية وتقف عند أدق.إياءة تقوم بها الشخصية 
وشل حرکات صغيرة دقيقة 
إن الورصف في روايات فلوبير وبلزاك وزولا يقف عند تغاصيل الأشياء 
اما الوصف في الثلاثية فيقف عند تفاصيل الافعال. وقد فطن بحى حقي 
إلى هذه الحقيقة عندما أشار إلى نوع التفاصيل لي ي يقف عندها محفوظ : 
«وأغلب الذين قرأوا نجيب مفوظ أو كبوا عنه وهو في هذا 
النمط الاأستاتيكي لم يفهم الانتباه هذه التفاصيل الصغيرة. 


(۹۷) بن القصرین» ص .۸٩‏ 


۹ 


إنه لا بجد باناً إذا وصف وصول شخص إلى الميحطة أن 
يقول - على مهل - إنه نزل من القطار إلى الرصيف فتقدم 
إليه شيال حمل حقيبته وسار إلى باب المحطة فنقده أجره 
واستقل تاکسي کان واقفاً وراء الباب»). 


ويعزو مبحيى حقي هذه التفاصيل الدقيقة إلى البناء الزمانى للرواية 
حيٹ أن «التفاصيل الدققة هي حر أساس ملتجم شد الالتحام بالزمن 
الذي يسير طولا بكراهة القفزء٠‏ وحقي يعزوهاً أيضاً إلى رغبة المؤلف في 
الاحتفاء. وهذا جال حديث أخحر. ولكننا نرى أنه بالإضافة إلى توظيف 
هذه التفاضيل لوقف مسار الزمن السريعم» وإضفاء الإيقاع البطيء عل 
اللص» فإن هذه التفاصيل تدحل في إطار وظيفة الصورة الوصفية عند 
الواقعيين فهذا الوصف يوحي بادخحال الواقع الخارجي فی النص الروائٹی 
وکل دقفت التقاصيل ازداد توهم القارىء بواقعية النص (ویستهخدم را 
إياءات مثل التجشؤ والتبول للإيحاء بالواقع اليومي بكل أشكاله وأبعاده 
حتى أكثرها ابتذالا) . 

وتخدم هذا البطء في الحركة من خلال الوصف البناء العام لحركة 
الزمن في الرواية حيث أن لإ وره عند محفوظ ولا انتقالات معفاجثة سن 
حال إلى حال ولا تطوراً واضحاً ملموساً في الشخصيات ولكن التطور 
بطيء وكأنه يدب في الشخصة دون علمها أو درايتها. 
۷ ناء اکان ١۱‏ ار واي ف الثلاثة ٠‏ - 

إن طبيعة المكان في العالم الخارجي تتم بالعزلة. وقد شكلت هذه 
العزلة حياة البشر وفرضت عليهم أغاط سلوك نابعة من هذه العزلة 
وحاول الإنان كر نطاق العزلة المفروضة عليه بوسائل الاتصال التي 


(۹۸) جى حتي» عطر الآحياب دار الكاب الحديدء القاهرة» ۹۷۱( ص ۸۸. 
(۹۹) تقس المرجعمء ص ۸۸. 
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تطورت عل مر العصور. وأحدثت ثورة الاتصالات الحديلة من وسائل 
انتقال سريعة » إلى نقل الصوت والنباً والصورة الفوري تغيرات شاملة في 
حياة الإنسان وسلوكه. غير أن هذه الثورة الحديثة لم تغير من عزلة الفرد في 
داخحل متمعهء بل لعل هذه العزلة والغربة قد ازدادت مع تطور ألاط 
الحباة الحديثة . 

وقد علقت هذه العزلة المكانية متالية من القواقع المادية والمعنوية 
احتبس اللإنسان داخحلها. ورغم أن هذه القواقع قد خلقت حواجز وحدودا 
شکلت عوائی تقف في وجه الإإنان في سعيه للاتصال بالعالم والأخرين؛ 
الا آنه استخدمها في نفس الوقت لحماية نفسه. والدوائر اشنركت جيعها في 
رکز زاو هو ذاته: فعاش الإنسان داحل جد الذي مشل الدائرة 
الأرلء ثم داحل منزله الذي مثل الدائرة الثانية تليها دائرة الحي فالمدية 
نالمقاطعة فالدوا فالعا فالكون. كيا عاش في نفس الوقت متالية أاخرى 
من الدوائر العازلة تتمشل في نفسه وعائلته وقيلته وجنسه وموطنه 
والإنسانية. وصاحيت سمحاولات الإنسان اختراق كل من هذه الحواجز 
ليلتقي بالأخحرين والبشرية عاولات مضادة في الاتجاه تسعى إلى الانعزال 
عن كل ذلك لحماية تقسه. 

ونتج عن هاتين المحاولتين في هذين الاتجاهين التضنادين أن ظل 
الإنسان حبيس كل من هذه القواقع المختلفة رغم اخحتلاطه الظاهر 
بالآحرينء وما يبدو من انطلاقه في العام الرحيب. محادث ويصادق وبحب 
ويتعامل مع العالم والآخرين وهو في نفس الوقت في عزلة حقيقية عنهم 
نابعة من عاولته حماية نفه من كل ذلك عاش داخحل القواقع المغلقة 
بعضها داخل بعض رغم مظهره الخارجي الذي يوحي باتصاله وتوخده مع 
كل هذه المجموعات. وما يدو من اختراقه لكل هذه الحدرد. 

وقد انعكس هذا الواقع التناقض في عا ثلاثية نجيب عفرظ. نهل 
الشخصيات التي يراها الناظر فيخيل إليه أا مطارية متصلة متعارفة› 
يعيش كل فرد منہا قي عام منفصل متفرد لا يتصل بالآخرين إلا مصادفة. 


۷۹ 


وني كل مرة تنكسر قشرة إحدى هذه القواقع فتتكسّف حقيقة إحدى هذ 

الشخصيات أن أتيح له أن ينظر من خلال هذا الثقب على حقيقة 

الشخص الذي يعايشه ويل إليه أنه يعرفه حى المعرفة› يفاجاً الناظر 
بحقيقة غالفة لكل توقعاته تصدمه وتہدم الصورة التي بناها للآنحر. 


فلا يعرف ياسين حقيقة أبيه إلا عندما يراه من تقب الباب في بيت 
زبيدة» ولا يعرف السيد حقيقة ابه" فهمي إلا عندما تنش القوقعة فى 
مسجد الحسين ويتعرف عليه «كأحد أخواننا المجاهدين». ويفجأً السيد مرة 
أحرى بان كمال هو الأديب الناشىء الذي يدّعى أنه من سلالة القردة 
عند یلفت نظره أحد اصدقائه إلى مقال کته کمال: ولل تعرف عائلة عبد 
الجواد حقيقة جارتهم وصديقتهم مريم إلا عندما كشِف النقاب صدفة 
لكمال عن العسكري الإنجليزي جوليون وهو يادثها خلسة. ولم يتعرف 
كمال على الوجه الباسم لأيه إلا عندما دحل عليه الدكان فجأة فراه مازح 
أحد أصدقائه . و بتعارف اسن وکمال إل عند التقائها فنا على باب 
عاهرة. بل وأحب كمال عايدة وتأكد انغلاق عالمها أمامه عندما ل يدخل 
القصر إلا يوم زفافها لغيره. 

کل هله العوالم تتجاور ولا تتداحل . فاليد يعيش في للائة عوالم 
منفصلة : عالم المتزل - عالم الدكان - عام جالس السهر والعوالم ويجحرص على 
بقاء کل منها منعزلا عن الآخر. ويمحرص كمال عاش الفلفة على الكتابة 
ف مجلات بعيدة عن يدي تلامیذ كمال ملدرس الإنجليزية وزملائه› 
وبعيدة عن متناول أبيه . ويخفي فهمي مشاركه قي الثورة عن كل من حوله 
فرصي کمالا الا يشي به عندما التقا في إحدى المظاهرات . 

بل إن العزلة المكانية امتدت في النص إلى أبعد من ذلك. فرغم أساء 
الأحاء الي عرفت أجزاء الثلائة فإنا نلاحظ أن فو ظ يقدم الأحاء 
نفها مكتفيا بان يقدم لنا بيت الأسرة في كل من هذه الأحياء» فلم يكن 
ا لحي في حقيقته سوى بيت الأسرة. واتفق في ذلك مع جلزورذي الذي 
أطلق إسم الأحياء علل بطون الأسرة وفقا لكان سكنها دون أن يكون لمذه 
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الأحياء أية وظيفة فنية أبعد من ارتباط فرع الأسرة بإسمها. وقد دفع ذلك 
كلذ من حفوظ وجلزورذي إلى ابتداع حور مكاني بجمعا فيه شمل هله 
الشخصيات المتفرقة ويتم فيه اتصال ظاهري وتبادل فيه الأخار. نينا 
اجتمع آل عبد ال جراد في مجلس القهوةء أقام جلزررذي «بررصة الفررسايت) 
في مجلس العائلة بنزل تيموثى الأخ الأعزب الذي يعيش مع أخواته 
العوانس . 

فالأحياء فى الكلائية تفقد الرحابة والاتاع وتتقلص إلى حيز محدود لا 
يتجاوز البيت . فبين القصرين لا يتجاوز بيت اليد مع إثارات غدودةء 
للدكاكين والمحال المجاورة. وتر الشرق لا يتجاوز بيت يامين والسكرية 
بيت آل شوكت وحلوان هي بيت عبد الرحيم باشا عى والعانية هي 
قصر آل شداد. ويتمر انكصاش الكان وانغلاقه في الثلاثية إلى أبعد من 
ذلك إذ أن الحركة داحل الأطر المكانية لا تتجاوز الغرفة الواحلة. 


وإذا نظرنا إلى بناء بين القصرين المكان نجد أن: 
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ای آن أکر من نصف الفصول تدور أحداثها في متزل اليد. وإذا 
أو الدكان نجدها اثنين وستين فصلا أي سبع وثمانين بالمائة من فصول 
الرواية . ولا شك أن ذلك يعزز النبرة السكونية «الأستاتيكية» الى لحظها 
بجیى حقى' في نص نجيب مفوظء كا ينبم من ذلك الإحاس 
بالداثر المغلقة التي تعيش فيها الشخصية. 


وثلاية حفوظ لا تعرف المساحة المترامية الأطراف التي تتميز بالاتساع 
والرحابة. فعندما مجتمع شخصاته ن حديقة ال شدّادء يضعها في الكشك 
الخشبي ليحتويها مكان عدد مغلق. وهذا الانغلاق لا ينفتح على العال 
الخارجي إلا من خلال الأبواب الموارية والمشربيات التي تثل النوافذ الى 
تنظر من خحلاها شخصياته على العوام المجاورة لتتعرف عليها. فإذا كانت 
النافذة ي مدام بوفاري عثل الانفتاح على عام الخيال اللانهائي والحلم 
والحل» فإن المشرية والكوة والباب وسائل تلصص في الشلاثية: أمينة 
وعائشة تنظران للعالم من خلال المشربية. ياسين وراء الكوة يرقب زنوية 
وكذلك اليد مجلس وراء نفس الكوة من مريم. الابنتان جالستان وراء 
غرفة اليد لمعرفة رأيه في خحطبة عائشة : 
«ففي مكان ما ووقت بين النور والظلمة وتحت أعلى نافذة أو 
باب مطعم بللثات من الزجاج الازرن أو الأحر. . في ذاك 
لكان يذكر أنه اطلع فجاة_ في ظروف قرضها النسيان _ 
على ذلك الشخص الطارىء وهو كانه يفترس أمه( ''. 
وقد صاحب امتداد الرقعة الزمنية من جزء إلى اخحر في الثلاثة اتاع 
في الرقعة المكاتية كا يتضح من حصر الأماكن الحديدة الى استجدّت في 
الجزءين الثاني والثالك وصاحبت ظهرر شخصيات جديدة : 


.۸٩ بجی حقي: عطر الأحاب. ص‎ )۱٠١( 
.۸٩ بين القصرین. ص‎ )۱١١( 
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العوامة 
س الدعارة 
کا أضافت الكرية : 
جلة الفكر 
غولة الانسان إلأحديلد 
بت الأستاذ فوستر بالمعادي 


الحامعة 
الحامعة الامريكية 
قم الشرطة 


ومن الغريب أن هذا الاتاع قي الرقعة المكانية ) تصاحبه حركة 
باللة للشخصيات . بل ظلّت ثابتة في المكان ولم بحدث تطور في معالجة 
الكان. ول يكن اتساع المكان سوى اتساع لاستيعاب الشخصيات الجديدة 
مع ثبات ارتباطها بأماكنا المحددة فجاء بناء الرواية سللة من الوحدات 
المكانة المتجاورة الثابتة كلها. 


ولا شك أن مذا البناء الكل للمكان في الرواية وظيفة فنية . فإن اناع 
الكان في الحرب والالام ليشمل ماحة روسيا الشامعة» وتجول القارىء مع 
أبطا مما شمالا وا شرقا و اکت الروأية مناحا حاص متعا رحا . 
وبتفس القدر أكسب انغلاق اكان في الثلاثية مناخحا من الألفة والتكذس 
والإحاس يعدم الانفراد بالنفس» قد يفر القوقعة الصلة التي بتها كل 
شخصية حول نفسھا لیمکنہا أن تتعايش قي هذا الحيّز القيق الذي اغلق غليها 
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مع الآحرين» مع احتفاظها ببعض خصوصتها وتفردها في عالمها الخاص وإ 
تعرت حياتها الداخلية أمام أعين الجميع . 

وقد وظف عفرظ الكان في الثلاثية ليمشل «الثابت» في مقابل الزمن الذي 
ثل والح . ولذلك ل يطرا التغير على الأماكن . فعندما يعود ياسين إلى قصر 
الوق بعد غية أحد عشرعاماً ویبدو الح کا عهده في طفولته وصاه ا بتغبر مند 
فيء»"'') . وتقف أمينة وراء ا مشربية بعد خة أعوام من بداية الرواية «تراقب 
الطريق من وراء الخْصَاص فترى طريقاً لا يتغي"'"). ويعود السيد إلى بیت 
زبيلة بعد اکر من ثماي سنوات ميجد «كل شيء كان بصفة عامة ك| 
کان!,"'). وعند زواج حفيدته نعيمة أيضاً م يطرأ على البيت القديم أي تغر 
يذك»(*'. وخالف عفوظ في ذلك تقاليد الكتاب الواقعين الذين جعلوا 
التهدم يصيب الأماكن والأشياء بنفس القدر الذي يشيخ به الشر. وقد ركز 
بلزاكء كا اسلفناء على المباني الحصدعة والأشياء القدية التي يعكس تاريخها 
تاربخ الثر الذين تنقلت بين أيديم . ووظف جلزورذي الوصف ليرصد التغر 
الذي يطرأ على الية التي تعيش فيها شخصياته. فلم يقف عند وصف تفصيل 
للمكانء بل كان بصف التفاصيل التي تغير إلى التطور والتغير الذي طرا. 


انا عفرظ فذهب في الثلالية مذهباً أخر. فالتغير في المكان غير 
حوس في مقابل التغير اللي يقع للبشر.. يشيخ البشر ويتغير سلوكهم 
وعلاقاتہم تحت وطاة الزمن وتبقى الأشياء في عزلة عن هذا التأثير. فعندما 
رصد مظاهر التدهور والانحلال التي طرأت على البيت القديمء ل يرها في 
معا مكانية ظهر فيها التدهور على ايت بل تبدت مظاهر الانحلال هذه 


(۱۰۲) ين القصرین؛ ض ٠۲١‏ . 
)٠٠١(‏ لصر اللوق؛ ص ۷. 
)٠١1(‏ قصر الشوق» ص .٠١١‏ 
)٠٠٠(‏ الکكريا ص ۱)۴ . 
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عل سكان البيت. وكان ما أصابم هو الذي اضفى على اليت علامات 
التعيبر: 

«اتخل البيت القديم مع الزمن صورة جديدة تنذر بالانحلال 

والشدهور. انقرط نظامه وتقوض مجلسه وكان النظام 

والمجلس روحه الأصلء('''. 

وقد يكون في هذا التوظيف للمكان بعض النفي للتفسير الذي ربط 

ين أساء أجزاء اللاثية والاجيال الثلاثة الحعاقبةء إذ أنه خلخل التطابق 
ين الأماكن المختلفة والأجيال الحعاقبةء وذلك بعزله المكان عن تاأثير 
الزمنء والاحتفاظ به ثابتاً سرمدياء لا يصاحب الإنسان فيا يطرا عليه 
بفعل الزمان من تدهور وشيخوحخة . 


. ۲۳۲ الكريةء س‎ )۹١٠١( 
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النصل الثالث 


بناء المنظور الرواني 


اللنظور الر واي 


- الخلفية النظرية:‎ ١ 
إن المادة القصصية الى تقدّم في العمل الروائي د تقذم مجردة أو في‎ 
صورة موضوعية تقريرية وإنغا تخضع لتنظيم خحاص منبثق من المنظور الذي‎ 
تى من خلاله. ومصطلح النظور مستمد من الفنون التشكيلية وبخاصة‎ 
الرسم") إذ يتوقف شكل أي جسم تقع عليه العين والصورة التي تتلقاه با‎ 
عل الوضع الذي ينظر منه الرائي إليه. ويستخدم هذا المصطلح ال أخوذ‎ 
من البصريات قي هذا المقام استخداماً نقدياً . ولا جوز قصر مقهوم النظور‎ 
عل آزه ,مصطلح فکري أو آیدیولوجی ۰ أو آنه فی هذا لمجال يتسغ ليشمل‎ 
هذا المفهوم بالإأضافة إلى كونه رؤية «إدراكيةء للمادة القصصية. فهي تقدم‎ 
من خلال سن مدركة تری الأشياء وتستقلها بطريقة ذاتية تتشكل بنطلى‎ 
رؤيتها الخاصة وزاوبتهاء (إيديولوجية كانت أو نفة) بالإضافة إلى المنطلق‎ 
التعبيري الذي بختاره الكاتب ليقدم بواسطته روايته» وموقفه الذي مخاره‎ 
ار يقع له من مستوى الزمان والمكان لكل من أحداث الرواية‎ 
. والقاریء"‎ 


)١(‏ تناول کلودیو جیںن ف کتابه الأدب منظو مة دراسه تطور مفومرم المنظرر ف الفنون 
رالأدب . 
C. Guillen, Literature as Sysiem, Si êctal Princeton UIE Press, 1971.‏ 


(۲) منعرض لذلك تفصلڈ ق موضع لاحى من هذا الفصل . 
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| يفطن النقد القصصي. حقيقة المنظور الروائي قبل بداية القرن 
العشرين › ویعتیر کتاتب وحرفة الروايةء("“ أول عمل منهجي ول هذه 
الظاهرة. والنظور القصصي من أهم العناصر التي ميّز عملا رواثياً عن 
عمل اخر في بنائه العام وصياغته. وهو من أكثر العناصر التي طرا عليها 
تغییر جوهري على ید هنري جیمس. فخلق به شکلا جديدا للرواية عرف 
ف اللقد الادي برواية «وجهة ة النظرء ٠‏ وا لا شك فه أن أعمال هثری 
جيمس وكتاباته النقدية فجرت غا ددا بأسالیب الصباغة لدى النقاد. 
واحتلاف طرف تقديم المادة القصصية علل تعقدها وتشعها. وقد بى برسي 
لوبوك كتابه المذكور على أساس أعمال هنري جيمس ونظرياته واهمها في 
رأیه علاقة الراوى بالقصة: 
«وفي محال حرفة الرواية فإنى أرى أن وجهة النظر هي الت 
حکم مسألة للح الدقيقَة - مسألة وضع الراوي من 
القصة . نه یروا کا يراها ذهو» في المقام ا وججبلس 
القارىء في مواجهة الراوي يستمع. وقد تُروّى القصة 
بحيوية ينس معها وجود الراويء ويتجسّد المشهد حا 
بشخصيات الراوية 
وعنذ ظهور دراسة لوبوك تعاقبت الأبحاث والدراسات حول قضية 
النظور القصصي» وتناوها بالتنظير والتحليل والتطبيق كثيرون منم 


الأمريكيان فريدمان وسيمور شاتان. والفرنسيون جان بويون وتودوروف 


P. Lubbock, The Grall of Fic(lon, London, Jonathan Cope, 1954. (۳)‏ 
)٤(‏ لذلك فضلنا استخدام مصطلح دالنظرر القصصى» «ء۷أاءءمء٠۴‏ مسد للدلالة 
عل اسلوب الصياغة الي تقدم من خااله الادة القتصصمة بدلا ص مصطلح درجههة 
النظر» Point of View‏ لارتاط هذا الاخحر بروایات هري جمس با یکن تطبق 
الصطلح الارل على كل ألران التتمص بمختلف أبيتها هذا باللإضافة إلى ارتباط 
مصطلح «المنظرره بالنقد القني عامة. 


P. Lubbock, Op. Cit. P. 251. )٥( 
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رجینیت» والالمانیان ستنزیل وکایزر والروسان باختین وفولوزینوف. غير اننا 
نرى أن هذه النظرية قد اكتملت على يد أوسبشكى الذي سنعتمد 
نظرياته في كتابه «نظرية الصياغة: بناء النص الفني ونوعيات الشكل 
الفي». في بحثنا هذا. 


وإذا كنا لن نناقش شتلف المواقف حول هذا العنصر الاد الهام فإنه 
لإ يسعنا سوى عرض بعض المفاهيم التي سنبني عليها محليلنا. 

إن القص. مثله مثل أي ظاهرة لغوية يقوم على علاقة توصيل» بين 
تكلم ومستمع » بین راو وتلق غر أن القص كظاهرة أدبية بتميز بنوع 
من التعقيد يأقي من تعدد مستويات التوصيل . فإننا نجد في المرتبة الأرلى 
العلاقة التي تربط بين الكاتب والقارىء» وهذان الطرفان يرتبطان بواقع 
مادي تارځي رج عن نطای عام القص التخيلي (لذلك ريا أن نخرج 
هذه العلاقة من بحثنا هذا) . والروائي عندما يقص لا يتكلم بصوته ولكنه 
بفؤض راوياً تخييلياً يأحذ على عاتقه عملية القص ويتوجه إلى تمع تخيلي 
إبضاً يقابله في هذا العال/“). فالروائي يتقمص شخصية تخيلية تتول 
عملة القص وسُميت هذه الشخصة «الأنا الثانية للكاتب»). وقد يكون 
هذا الراوي غير ظاهر في النص القصصي وقد يكون شخصية من 
شخصيات الرواية » والذي بمنا هنا هر التمييز بين الراوي والكاتبء 


)١(‏ بوريس أوسنكي . عضو جاعة الاين الروس راستاذ اللفريات بجامعة موسكو 
وقد ظهر كتابه المشار إليه عام ۱۹۷١‏ باللغة الروسية بموسكو. وترجم إلى الانجليزية 
بالاشتراك مع المؤلف عام ۱۹۷۳ . 

B. Uspenski, A Potics OF Cormosition: The Stucture OF the Artistic Text and Typol- (¥) 


ogy OF Alistic Form, trans. V. Zavarin and S. Wiig, Berkeley, Univesity OF Cali- 

fomia Press, 1973. 

(۸) وتستخدم في النقد القرنسي كلمان متقابتان للدلالة عل الرارى التخيل ام٣۸‏ 
والحلة التخيل Narrataire‏ „ 

K. Tillotson, The Tale and the Teller, P. 22, quoted in Style and Structure ln (4) 

Litterature, ed. R. Fowler, Hhaca, Cormell University Press, 1976, P. 216. 
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فالروائي هو خالتى العام التخسلي وهو الذي اختار الأحداث و الشخصيات 
والبدايات والنهايات - كا اختار الراوي - لكنه لا يظهر ظهوراً مباشرا في 
النص القصصى . فالراوري في الحقيقة هو أسلوب صياغة» أو بنية من 
بنيات القص» شأنه شأن الشخصية والزمان والمكانء وهو أسلوب تقديم 
لمادة القصصية. فلا شك أن هناك مافة تفصل بين الروائي والراوي» 
فهذا لا يساوي ذاك إذ أن الراوي قناع من الاقنعة العديدة التي يتستر 
وراءها الروائي لتقديم عمله. 

وقد اذى التغير الذي طرا على طبيعة الراوي إلى تطور واضح في 
تقنيات صياغة الادة القصصية في الرواية الحديثة . ومن نقط التحول المامة 
الجوهرية التي طرأت عل بية التوصيل القصصي هي اختفاء الراوي 
التدرجي» وقد حدث ذلك نتيجة موقف جالي ينادي بنفي شخصية الراري 
وعدم ظهوره ي العمل الأدى. 

وکان أول من نادى ذا المبدا هو فلوبير فانعكس ذلك على المعالحة 
القصصية وأدى إلى ظهور بواكير التقنيات التي قامت عليها الرواية الحدية 
من تحديد المنظرر القصصي وابتكار صيغ أسلوبية عرفت فيا بعد 
بالاسلوب غير المباشر الخر. والتقط هنري جيمس الخيط من فلوبير وطور 
هذه الاأساليب. 

را كان جوهر الصياغة القصصية يكمن في طبيعة علاقة الراوي 
بالشخصيات ومدى إحاطته بالوقائع والحقائق التي يتكون منها العام 
اتخيلي فقد اهتم النقاد بتحديد هذه العلاقة ومدى تطابق ما حيط به علم 
الراوي أو تايز مقارناً بشخصيات الرواية. 

ويمكن تقيمُ العلاقة بين الراوي والشخصية ثلاثة أقسام طبقأ لتقسيم 
الناقد الفرنسي جان ہویون : 


الراوي > .الشخصية (الراوي يعلم أكثر من الشخصية) 
الراري = الشخصية (الراري يعلم ما تعلمه الشخصية) 
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٣‏ الراوي = الشخصية (الراوي يعلم أقل غا تعلمه الشخصة) 


وأطلق جان بويون تسميته «الرؤية من الوراء» على العلاقة الأرلى و 
«الرؤية مع» على العلاقة الثانية و «الرؤية من الخارج» عل العلاقة 
الكالثة("') . واتخذ النقاد الفرنسيون هذا التقيم وهذه المصطلحات من بعده 
لحلل النصرص القصصية المختلفة وتصنيفه'' . 

وتؤڌي العلاقة القائمة بين الراوي والشخصية إلى أساليب ختلفة في 
صياغة النص القصصي . بعضها يتصل بالبتاء الزماني والمكاني للرواية 
وبعضها يتصل ببئية الشخصية نفسها وأخحرى لغوية تتصل بوسائل التعبير. 

فالمنظور الأول أو «الرؤية من الوراء» يتمثل في الق التقليدي 
الكلاسي ويقوم على مفهوم الراوي العام بکل ش١‏ ء Omniescienl Narrator‏ 
اللحيط علا بالظاهر والباطن والدي يقدم مادته دون إشارة إلى مصدر 
معلوماته. ويشل بلزاك هذا الاتجاه أحن تثيل في الرواية الواقعية. 
فالراوي (حتی وان م يظهر في الرواية كشخصية من الشخصيات) بجعل 
وجوده ملموسا من التعليقات التي يسوقها والأحكام العامة التي يطلقهاء 
ومن الحقائی الي يدخلها على العام التخي مستمدة من العام الحققي 
رالتي تتجاوز حور معرفة الشخصيات فكاأنه يتنقل في الزمان واكان دون 
معاناة وبرفع أسقف المنازرل فيرى ما بداخحلها وما في خارجها ويشق قلوب 


J. Pouillon, Op. Cit, PP. 67 - 114. )١١*( 
T, Todarov, Litter. ture el Slgnificaton, Paris, Larouse, 1967, PP. 79 - 82. )1١( 
F. V. Rossum - Guyon, La Critque du Roman, Paris, Gallimard, 1970, 

PP. 150 - 40. 


G. Genete, Figures IM, PP. 203 - 24. 

خير أن جينيت استبدل مصطلح الرؤية من الوراء» مع ومن الخارع 

بمصطلح «الترکیز» lÎ . Focalisation‏ رولان بارت فم المغظرر ا 
«شخصي» وول شخصي» «Aperounel et Personnele.‏ 


A. Barthes, «lntroduciüon a I'Analyse Structurale du Récite in Poetique du 
Récdit, Pris, Ed. do Seuil, 197T, PP. 37 - 42. 
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الشخصيات ويغوص فبها ويتعرف على اخحفى الدوافع وأعمق الخلجات 
وتستوي في ذلك عنده جيع الشخصيات فكانها كلها من أكبرها شأنا إلى 
اقلها شانا کتاباً منشورا مامه يقرا فيه کل ما يدور في نفوسها. 

ومكن تسمية هذه الرؤية «من الوراء» القص و«غبر المركزع N0«‏ 
#الةءه۴ , أو الذي نجد التركيز فيه عند درجة الصفر"'). واخحذ هئرى 
جيمس على هذا القص أنه أدى إلى التفكك وعدم التناسق. حيث أن 
الانتقال المغاجىء من مكان إلى مكان أو من زمان إلى زمان أو من شخصة 
إلى شخصية دون مبرر بل دون الانطلاق من بؤرة قصصة مححددة تكون 
نتيجته التشتت وعدم الترابط العضوي بين المقاطع المختلفة في الرواية 
ولذلك نادى بضرورة اختيار بؤرة مركزية تشم منها المادة القصصية أو 
تنعكس عليها. وتعتبر رواية «السفراء» منرى جيمس مثالا نموذجياً هذا 
النوع من القص. فالاحداث والشخصيات والمكان والزمان تَقدّم كلها من 
حلال منظور شخصة بعينها من الشخصيات. وهذه هى التقنية الي 
أمماها جان بويون «الرؤية مع» . ۰ 


واطلقت الناقدة البلجيكية فرنسواز فان روسوم جويون على هذا النوع 
من القص إسم الواقعية الفينومينولوجية / الظاهرية"'“ والعالم التخبيلي 
نمثل في هذا النوع من القص هو عالم ذاتي مرتبط بشخص ما في زمان ما 
ومكان ما. ولا نرى هذا العام في حقيقته المجردةء أي ليس له حقيمة 
موضوعية» بل ينبن الراوي منظور الشخصية ويرى ومعها» : يلاحظ ما 
تلاحظه» فترى العام التخيبلي من خلاها معكوسا على شاشة وعيها. 

أما النظرر الثالث الذي سماه جان بويون «الرؤية من الخارج» 
فالراوي لا يقدم من خلاله سوی ما يستطيع أن بره بحواسه آي ما يکن 


G. Gence, Op. Cll, P. 206. (11) 
F. V. Rossum - Guyon, La Critique du Roman, P. 135. (1۳) 
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أن يرى ويسمع فلا سبيل إلى معرفة ما يجول بنفوس الشخصيات فتفرم 
هذه الرؤية عل رة الرأوي ا-حسية . وفل عرف اا #منجواي ذا 
الأسلوتب ف عدد صن قصصه القصيرة . 


وبينا ييز القص «من الوراء» القص الكلاسي فإن القص الحديث 
بتميز بالمنظور «مع». اا المئظور الثالث وهو «الرؤية من الحارج» فإنه ۾ 
بات إلا من باب التجريب أو في بناء مشترك مع النظورين السابقين. 
رلا شك اننا عندما نتعامل مع النصوص نجد مزجا بين الأسالب الثلاثة 
غير أنه يتضح أن بعض التقنيات الخاصة بالنظور «مع» لإ تظهر سوى في 
القص الحديث بل أصبحت السمة المميزة للرواية الحديثة. فلكل منظور 
أساليبه المميزة فالمنظور «مع» يتناف مع وصف الشخصة الخارجي (إلا اذا 
فدم من خلال رؤية شخصية آخحری) کا ینای مع وصف لكان ممستلا 
عن المشاهد أو مع التحلل اللفى التقريري النفصل عن إدراك 
اللخصة. فلكل منظور أغاط من الأبنية وعكن التعرف عليه من المات 
الخاصة التي سندرسها تفصیاد في هذا القصل . 

IT‏ الالتفات إلى حقيقة أخحرى هامة في بنية النظور القصصي 
رهي صياغة التعبير. وييز جيرار جينيت بين «الرؤية» و«الصوت». فيا 
تتعلق الرؤية بالحين وبالنفس اللتين تخبران العام التخيلء فإن انصوت هر 
الصياغة على المستوى التعبيري اللغوي . فقد يرى الراوي بعين الشخصية 
ولكنه يقوم بعملية القص ونقل الادة القصصية فينشأً القص الذاتي. 

وكان أفلاطون أول من أثار قضية «الصوت» في الأدب. فعندما تناول 
التمييز بين الأساليب الأدبية فرق بين القص «0ناةr٣ةN‏ / اععءنط والمحاكاة 
Mines / Imitation‏ . وببدا افلاطون بتعريف الاأساطر والشعر عل 
أا قص الاأحداث الاضية أو الحاضرة أو المستقبلةء والقص قد يكون فما 


Plato,’ The Republic, trans. B. Jowett, New York, Random House, n. d., Book III, (1 €) 
P, 92. 
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صرفا أر عاكاة أو اغا س الأاسلويين. ففى القص الصرف يتحدث 
الشاعر بصوته رلا بجحاول إخفاء نففهء أما إذا تحدث الثاعر بلان شخص 
أخر فإنه يصوغ أسلوبه على شاكلة اسلوب هذا الآخرء وبذلك يجاكي 
الشخص الذي يتقفمص شخصته. وهذا التمييز يقوم في الواقع على 
التفرقة بين السرد والحوار. فإذا نقل الكلمات في إطار الرد فإته يقص 
قصاً صرفاً. وبالتالي فإن الملرحية حاكاة صرفة والشعر قص صرف 
والملحمة مريج ين الأسلوبين. وا لا شك فيه أن القص ق الملحمة يقوم 
عل ثنائية اسرد والحوار. وتقابل هذه الثنائية على مستوى التركيب اللغوي 
ثائية .أخرى تقم الكلام المنقول إلى قسمين اسلوب ماشر واسلوب غير 
مباشر. غر أنتا نجد تطورا واضحا فى أسالب الق الحديث ومتوى 
اللعبر. فظهرت تقيات جديدة وتلورت نتيجة للمفاهيم الحديثة في باء 
اللخصة من جانب وعلاقة الشخصية بالراوي من جانب اخحر. فقد 
صاحبت ظهور النظور «مع» أثكال جديدة قي التراكب اللغوية والأسلوبية 
على المتوى التعبيري جعلت صوت الراوي مجحقت وصوت الشخصية 
برتفم . 

وسنحاول في هذا المقام أن ندرس تقات نجيب عفوظ في بناء المنظور 
القصصي وما هي طيعته. 

اعتمدنا فى هذا الفصل على تقيم الناقد الروسي بوريس أوسبنكي 
الذى مز بين نويات النظور في الناء القصصي وقدم لکل متوی ف 
فصل مسقل في كتابه الذي أشرنا إليه انفا. فيقم متويات النظور إلى 
اربعة : المتوى الأيديرلوجى والمتوى النفضسيء ومستوى الزمان والمكان 
والمتوى التعيري . وسنبحث هذه الستويات الأربعة في الثلاثية . 


- بناء النظور الرواني فى «الثلاية»: - 


يئل هذا النظرر بناء القيم التحتي الثامل للعمل الأدبي الذي يبرز 
ص حلال مستویات القيم اللختلمة الى تطرح فه. ويعرف أوسبنش كي هده 


AA 


الايديولوجية العامة أو وجهة النظر الأساسية التقيمية التي نحكم العمل 
الاد بأنها «منظومة القيم العامة لرؤية العام ذهنيأء٠*"“‏ وهذا المترى لا 
بظهر منفصلا فى بناء النص الحديث بل إنه يتخلل كل اجزاء العمل 
الاد . وقد كان الكورس يلتزم هذه النظومة الأساسية في الدراما القدية 
الكلاسية ا علل الأحداث والئخصيات مقا ا طقا للا يديرلوجية 
اجاكيه. ود ام الراوي بنفس الدور في الرواية الكلاسية وفي الرواية 
الراقعية ء وظل يعلى على الأحداث وبيعلو صوته مقي ها وعدا خحمت 
صوت الراوي ودا الروائيون المحدئون إلى انتقاء شخصية الكانب 
أصبحت هذه الأيديولوجية لا تظهر بثكل مباشر بل لجا الكاتب إلى 
أساليب أكثر مهارة وخحفة ليوحي للقارىء ذه القيم العامة. بل ذهب 
اللبعض إلى أبعد من ذلك. إلى الامتناع عن اغیاد موقف عام مطلق وترك 
القِم الذبية اا للش خصيات بوالقارىء تشقاعل وتتعامل حرة بعضها مع 
لحن ود و على ذلك أن أصبح هذا النظور الأيديرلوجي العام 
(الذي يحكم العمل الأدي) أبعد ما يكون عن التحديد القاطم نظرا إلى أن 
تحليله يعتمد إلى حد ما على الفهم الغريزي للقارىء واحتماله أكثر من 
تأريل. ولا يمنا هنا أن نقدم درانة موضوعية للمنطور الأيديولوجي 
بغرض التوصل إلى حكم أخلاقي على هذا المنظور-فهذا ليس جال 
بحئنا _ ولكنا نسعى إلى دراسة تقنيات صاغته الفنية ف بة العمل الأدن. 
وأإبط حالة (من منطلق احتمالات الصاغة الأدية) هى عندما يطغى 
منظور أيديولوجي واحد يسود العمل الاد كله. وتكون كل القيم خاصعة 
لوجهة نظر واحدةء بحيث أنه إذا ظهر منظور غالف (علل لان شخصية 
من الشخصيات مثلا) الحضع هذا المنظور إلى إعادة تقيم من وجهة النظر 
الائدة تشمل تقييم الرأي ومصدره"'“) (فتخطا الشخصة الي جاء عل 
لانہا وجرح). 
B. Uspenski,. A Poetlcs of Composition, P. 8. )۱٥(‏ 
)1٩(‏ اطلق الناقد الروسي باخحتين عل هذا الوع من الصياغة اسم اد إعoاMono‏ - 
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وني حالات أخرى قد نلمس تفيرات واضحة في المنظور الأيديولوجى 
الحاكم للعمل الأدي. وقد تذهب بعض الأعمال إلى إقامة أكثر من منظومة 
للقيم العامة. وقي مثل هذه الأعمال تقل هذه المنظومات المختلفة 
وتنفاضل» ويتنع المؤلف عن إخضاعها لنظومة قيم حاكمة تاركا- لكل 
قارىء - حق التقيم الذاتن والتوصل إلى أحكامه الخاصة . وفي مثل هذه 
الحالة عندما تقدم تلف المنظومات على قدم المساواة فإنا نكن أمام رواية 

متمددة الأصوات"' . 
وقد ذهب أوسبنشكي إلى أن البوليفونية (أو تعدد الأصوات) تتحتق فى 

المنظرر الأيديولوجي للرواية عند توافر الشروط التالية ٠0^:‏ ۰ 

أ _ عندما تتواجد عدة منظورات مستقلة داخل العمل . 

ب يجب أن يتمي النظرر مباشرة إلى شخصة ما من الشخصيات 
المغتركة في الحدث. أي بعبارة أخحرى ألا يكون موقا أيديولوجياً 
جردا من خارج كيان الشخصات النفيى ٠"‏ . 

ج - أن يتضح التعدد البرز على المتوى الأيديولوجي فقط ويبرز ذلك 
في الطريقة الي نقم ہا الشخصة (وهي الوسائل المثلة 
للأيديرلوجيات المختلفة) العا المحيط با. 
وقد ابتعدت الرواية الحديثة عن موقف الصوت المنفرد ووضح الاعجاه 

إلى البوليفونية : 


Ser =‏ ويكن أن نمه «الموت الفرده. 


M. Biùkliutıin, Problems of Dosfoevsk’s Poetics, Irans. R,W. Ruisel, Ardis Press, 


1973, 
Polyphonic Narration. (1Y) 
Mi. Daklhtin, Op. Cit, PP. 6T - 8. (1۸) 


B. Uspenskt, Poetics of Composition, P. 10. 
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إن سيطرة أحادية الراوي العام بكل شىء اصبحت غير 
حتملة في العصر الحديث مع التطور الكقافي العريض للعقل 
الشري. بنا أصبحت اللية التشعبة في النص القصصى 
أكثر ملاءمة “۲)۲ 
وعندما نتحدث عن النظور الأيديولوجي هنا فإننا نفرق بين الكاتب 
رالعمل الأدي . إذ أننا ننظر إلى العمل الأدي ككاثن له استقلاله عن مؤلفه 
رنحرص على عدم الخلط بینہا. وجب أن ينب المنظور الاأيديرلوجي هنا 
إل العمل نتفه لا إلى المؤلف سواء وافقه في الواقع ام خالفه. ونجدنا هتا 
منفقین مع آوسبنكى عندما يقول : 
«عندما نتحدث عن النظور الأيديولوجيى لا نعنى منظور 
الكاتب بصفة عامة منفصلا عن عمله ولكن نعنى المنظور 
الذي يباه ف صياغعة عمل خدد» وبالاضافة إلى هذه 
الحقيقة يجب أن نذكر أن الكاتب قد ار أن يتحدث 
بصوت عالف لصوتهء وقد يغير منظوره - في عمل 
واحد- أكثر من مرةء وقد يقيم من خلال أکرر من 
منظوره("› . 
وقد اكتشف إنجلز في قراءة أعمال بلزاك"“ استقلالاً نيا للعمل 
الفنى عن الأفكار والتحيزات الاجتماعية للمؤلف» بل قد يتعارض معها 
وقراءة الثلاثية تظهر بلا شك عملا متعدد الاصوات. وأوضح 


R. Scholes and R. Kellog, The Nature cf Narrative, Oxford, Oxford jjniversity (۳۰) 

Press, 1966, P. 276. 

B. Uspenski, Poetics of Compusitlon, P. I11. (۲۱( 

(۲۲) جورج لوكاتش . دراسات قي الواقعية الأوروية. ترحة أمر اسكندر» الميئة العامة 
للكاب القاهرة» 1۹۷۲» ص ١١۸‏ . 
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المات التي تظهر هذا التعدد هو امتناع الراوي عن إصدار الأحكام 
العامة النفصلة عن منظرر الشخصات الأيديولوجى » تلك الأحكام الى 
ر تشبه الجکم وجوامع الحكمء ويكنها أن تقف مستقلة عن النص - إذا 
انسلخت عنه حتفظة بدلالة مطلقة . ولف الثلائية في ذلك عن تقاليد 
الرواية الواقعية 
فإذا فتحنا رواية بلزاك «أوجيي جرانديهه مثلا نتطيع أن نستخرج 

منہا كتا ملیئا با محم رالامثال التي لم ترد عل لان أي من الشخصيات 
ولكنها ترد علل لان الراوي دون أن تنسح داخحل إطار القص. بل ب 
خط القص ويعلو صوت الراوي (مثل الكورس الوناني القديم) معلا 
المنظور الأيديولوجي الذي بحكم الرواية بطريقة ماشرة. فعندما فرت 
أوجینی وأمها ثلا ای فراشها هریا من الأب جرانديه ياق الرجل إلى باب 
حجرة زوجته ويدحل قائلا: 

و- مدام جرانديه ماذا تفعلين هل لديك کنز؟ فأجابت الام 

بصرت متهدج : ويا صديقي انتظر إنني أمل» . فرد الرجل 

بتذمر: فليذهب ربك إلى جهنم! (وهنا يعلو صوت 

الراوي) إن البخلاء لا يؤمنون بحاة بعد الموت ,»""' . 

وارد باراد آي فر اة من عشرین ميلرا تسر انغرار الذي 

يدور بين الزوح والزوجة ينعي سوء أحوال i‏ يطرة المع الحسية 
عل أهل هذه الأيام وتخلغل الاعتبارات الادية في سن القوانين. ويكن 
استخراج هذه الفقرة من سياق الرواية دون إخحلال ببنائها حيث يستانف 
الحرار بعدها بين الزوج والزوجة دون تأثير بهذه الخطبة الاعتراضية التي 
تظلَ عتفظة بدلالتها رقيمتها الأخلاقية إذا سلخت وحدهاء وذلك لعدم 
ارتباطها بموقف معين بل إا تعلو كل الاعتبارات الخاصة المرتبطة بعالم 


H. de Balzac, Eugénle Grandet, P. 101. (TT) 
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الرواية . وتزخر الرواية بهذا النوع من المقاطع والتأملات والاحكام الطلقة 
التي تعالج كل التواحي العامة والخاصة: الحب") الليابن" 
الأنانية""٠‏ الخ . . 

وينهج جلزوردي نفس النهج فإننا نجد في رواية الفورسايت ساجا 
العديد من الاحكام العامة حول المجتمع والفن والطبيعة""ء بل يذهب 
إلى أبعد من ذلك فينحت من اسم قرورسايت نة «القفورسابتية» 
Forsytism‏ ويحملها خموعه من القيم. لا بطلقها عل أفراد الأسرة فحسب 
بل على كل من يشاكلهم في طباعهم وعاداتهم ولباسهم وقيمهم, فالعال 
كله مأهول لاء القرم . وهذه القيم ليت منوبة إلى شخصة بعينها أو 
ابعة منها بل تنطلق من منظور الراوي المراقب الشاهد الذي بنظر إلبهم 
س الوراء». وتنشعر أن هذا الراویى بتميز عنل جلزورذي برع من 
التعليمية اليقينية التي حاولت الرواية الحديثة إن تتخلص منها. 

وهذان الثلان يدلان بوضوح على تقاليد الرواية الوافعية دلالة صادقة. 
غير أن الثلاثية حلت من مثل هذه المقاطع النفصلة على لسان الراوي التى 
ثل رر ا أكر من الشخصيات وباق من خارجھا۔ وقد یکون 
ذلك أحد الأسباب التي تضفي على الثلاثية عصريتها وجدتها- فلم يلجا 
فرظ إلى هذا الألوتب سوى في مقطع.واحد في الفصل الثالك والللائين 
من بين القصرين يعالجح فيه العلافة بين قانون الورائة وقانون الزمن 
ناينة جالسة قبالة أمها والراوي يتاملها ويقول: 

«وكان في تقابلهيا جنا لحنب ما يدعو إلى. تأمل قواتين 


H. de Balzac, Eugénle Grandet, P. 14l. (۲(0) 
lbld, P. 131. )۲۵( 
Ibid, P. 129. (۲( 


e 7‏ ر الكبرة ل كتابة هذه الكلمات كع))ء1 إCapila‏ لتاکید 


الوراثة العمجية وقانون الزمن الصارم كان شخص واحد 

وصورته النعكسة في مراة امتقبل أو نفس الشخص 

وصورته المنعكة في مراة الماضي ب“ . 

فحن هنا بإزاء نص بخرج عن أيديولوجية أي من الشخصيترن 

الغتركين فى المشهد فنصعد إلى موى عال من التجريد والتعميم يتجاوز 
قدرة أمينة أو أمها الذهني» والراوي يتاملها ويستتتج بعض القوانين العامة 
التي يكن أن تنطبق على غير ها ولكن فرظ لا يلجا إلى هذا التعميم إلا 
تادرا. ‏ فالتقيم والأفكار عنده تأتي من خلال منظومات الشخصيات المختلفة 
منوجة بهارة في إطارها العام متفة مع كيانيا. ويقول الناقد الروسي 
باختین عن دستوفیسکي إنه م یکن یفکر بالافکار» بل کان يفکر من خلال 
مراقف اللخصات ومنظررها ووعيها وأصواتها. ويبدو لنا أننا نستطيع أن 
نطق هذه القرلة على نجيب محفوظ في الثلاثية . فإنه يعرض موقف أفراد 
الأسرة تجاه الثورة بمهارة فائقة أمكنها التعبير عن غتلف اللخصيات من 
منطاتى منظررها الخاص على قدم الماواة وهو لا يفاضل بينها. فالمواقف 
تتعدد وتتوافق وتقَيّم كل شخصة قيم الشخصيات الاخرى في حركة دائرية 
17 يقم (ب)» (ب» يقيم وأ کف ينظر يياسن إٺ فهمي وفهمي ال 
باسرن؛ كمال إلى فهمي ونهمي إلى كمال وهكذا. بحيث لا تنجد ورا 
ابتاً بخضع له الحدّث الواحد أو القضية الواحدة" بل جاء منظور أمينة 
اللياسي ٤‏ بداية الثررة ر عن موقف سلبي د تقول : 

«لقد ولدنا وولدتم وهم في بلادنا فهل من «الانسانية» ان 

نتصدَى لمم بعد ذلك العمر الطويل من العشرة وابجيرة 

لنقول مى بصريح العبارة- ولي بلادهم ايضا- 


أخحر جوا؟ | 8 


(۲۸) بين القصرين» ص "٣١‏ . 
(۲۹) کف يقم کمال رقف 


(۳۰) ین القصرین » ص ۲۷۲ . 


أفراد الأسرة ص الثورة اعا .یس القصر ين ٠‏ س ٤)۱۷‏ . 
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ومع ذلك عالجه حفوظ دون أآی جريم أو إصدار حكم عليه سواء من 
فيل الراوي أو من “منظور ايديولو جي شامل. اورده متففا مع طيعة 
اللخصية متسقاً مع بنائها الذاقي ثم تطور منظورها إلى الثررة بطريقة 
طيعية هقنعة. e EE‏ تيجة كلها في فهمي الذي 
فتلره. و حت تاثر الرأي العام المحيط ہا الذي اجم على کرههم. 


ولا شك أن «بوليفونية» الثلائية وحرفية حفوظ هي التي مکتته من التزام 
اللعبر صن حلال شخصاته . E‏ المراات النادرة الى حرج فها عن منظور 
الشخصية فعّل ذلك بحرص شديد كان يضع مل أحكامه كجملة اعتراضي : 


ووا أفتر ب الضابط صن الت رح عله ف حدر دول أن 


رفع رأسه - فلم يڪن أحد يبرفع رأمه ی مصر وقتذاك _ 
فأاضاءت آساریره بنور ابت امه متوارية ي(" . 


فالجملة الاعتراضية هنا تعبر عن منظور الراوي عن طيعة الفترة 
التاريخية التي كانت تمر بها مصر ويخرج هذا التقييم عن نطاق الشخصيين 
الشتركتين في المشهد. 


ومن السمات الى ترسخ «بوليفونة» الثلانية أن املف | يتحیز 
لمظرمة قيم أي من الشخصيات _ سواء الإججابية منها أو السلية - في 8 
عا موحد الروح ار عام يتطور في اتجاه ج حتمي ۳) یکن للقاریء أن يتأ 
به بمصير الشخصيات نجة تصرفاعها ا بای سر مشت ب 
الحاصة . فلم يعاقب «الشرير» أو بجازي «المخطىء» كا لإ يكافا «الخر» ار 
حقق السعادة والنجاح «للامين». فلم يسقط ياسين الذي استلم لنزوانه 


٣١ ب يبن القصر بن . س‎ )۳١( 


M. Bakhiin, Op. Cil, P. 20. (TY) 
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أر يكهى نهاية ميئة نيجة استلامه لحوانب الضعف في شخصيه"" بل 
إن زواجه من زنوبة الفي آم يكن من التوقع له أن يتير أو ينجح - دع 
حالف ترقعات المحيطين به" وكانت هذه الزججة هى الى امتقر فها 
رحققت له حياة هادئة سعيدة قي إطار اجتماعي فرض على عائلته تتبلها 
واحترامهاء بل رضيت خديجة بمصاهرتيا بزواج ابنها عبد المنعم من ابتتها. 
كا ان كمالا المالي الاحث عن العلم الحطهر الذي لم ييبحث عن الادة أو 
المركز في اختباره الكلبة التي يلتحق با لم بحقق النجاح على أي المستوين 
الادي أو الفكري بحيث بدا يشعر بء من المرارة ف منتصف 
العمر". وبذلك أتقام عفوظ في الثلاثة عالما يحمل في ظيّاته الموجب 
والالب بل قامت القيمة وضدها في عام واحدي وتجاورتا وتوزعتا التائج 
والنهايات دون أن يكهها صورة المكافاة أو العقاب فخلت من العظة الى 
تکون عبرة لن يعتبر ومرجحا لنظومة قيم شاملة. 

بل إن أيديولوجية الثلالية تجاه الزمن كانت عايدة فلم ينظر إلِها نظرة 
سلفبة ترى أن جيل الامس أفضل من جيل اليوم وآن جيل الغد أمو 
الثلاثة . كا ل ينظر إلى الزمن نظرة متقلية تزعم أن كل جيل يفضل 
سابقه وأن سنة التطور تتدرج على سلم الارتقاء. فلم ينظر إلى الأجيال 
الملختلفة على أنها حلقات قى سللة التطور" - إلى الأرقى أو إلى الأدی - 
بل جاءت نظرته إلى خحتلف الأجيال نظرة عحايدة رأى فيهم أشخاصا 
تتعايش وتتفاعل في لحظة زمنية معينة دؤن أن يؤدي ذلك إلى مراحل غتلفة 


الام والانپيار أو الحنرن. 
)۳٤(‏ قصر الشرق ۰.۳۹۵ ص .۳٣۱‏ 


. ٣٣۷و‎ ۲٥٤۲ تصر الثوقء ص‎ )۴۵( 
Rakhiin; Op-Cit, P. 23. (۳) 
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ن مللة تطور موحدةء لا نری في كل قمة من قمات الحاضر سمة من 
أضي يكن يلها والتنبؤ منها بالمتقبل. ونستخرح منها منظرمة مرحلة 
سال . فإن نظرة إلى جيل الأحفاد (رضوان واد وعد الخعم) مُقارتاً بجيل 
ناء (ياسين وفهمي وكمال) لا تظهر فضل أي من الجيلين على الآخر. 
رتاری حظ اجيلرن - دون تطابى مفتعل - من جوانب الإيجاب والسلب. 
نفوة والضعف. الثالية والواقعية بل الاتتهازية أيضاً. 

رإذا كان تعدد الأصوات «بوليفونية» عند عفوظ قد ظهر واضحاً فى 
ثلاية على المستوى الأخلاقي والاجتماعي بشكل محايد واضح ماوى بين 
لف القيم على هذين المستويبن.ء فإنه لم جحقى نفس الدرجة من الحيلة 
نكرية والياسية» فظهر تعاطفه الفكرى مع كمال الباحث عن الحقيقة 
rah‏ مع أحمد الشيوعى في مقابل عد المنعم الأخ المللم بان 

ظهر أحمد في صورة إنانية جذابة» فجاءعت صورته وهو بحب علوية 
ري رأة من الطمع والتطلع الاجتماعي» وعندما خذالته عبوته 
تجاب لحب إناني نغأً عن تفاعله مع سوسن حاد. ينا قدم عبد المنعم 
دوافعه الشهوانية للزواح هن لعيمة أولا ثم كرية (بعد وفاة زوجته 
اأرلى ماشرة) خحالية صن اگ لمحة إنانية أو تقاعل بثشری . غر أنه حرص 
عل الا يكم على أي منبها حكىا أخلاقياً أو يخضعه لنظومة قم خارجة 
نرجح أو تفضل ابا على الأخر. وقد يكون في تقديه لاأحد من خلال 
اتولوج الداخلي")ء يعبر به عن دخيلة نفه» دون أن يفعل الل مع 
عبد المنعم (الذي خلا تشخيصه فى الثلائية من استخدام المنولوج الداخلي 
خلوا تاماً) دلالة لا خلو من مغزى عن مدى قرب الشخصيات إل نفه. 


عر أن هذا التعاطف الانساني الشخصي مع بعص الشخصات ی 
اثلالية رج عفوظ عن البوليقونية في معالحة المنظور الأيديولرجي العام 
لي الرواية على مدى أجزائها الثلائة. يتفق مع منظور الرواية الحديئة 


. انظر جدول المنظور النفي ص ۱۹۸ وما بعدها من هلا الاب‎ (TY) 
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(وطبيعة العصر) وختلف فى طعه عن مطل الصوت الواحد ا 
الذى ميز الرواية الكلاسية والرواية الواقعية اللين الترمتا منظورا حاکا 
برتكن إلى قيمة عليا تتجاوز العام التخيلى للرواية وينبع من حقيقة خارجية 
عليا تفصل في النص بين الحق والباطل")ء كا تجلت حرفية- عفوظ في 
نيجه المحكم لمختلف النظورات في سدى محكم فدمها في إطار مقنع من 
متريات النظور النفسي والتعبيري التعدد لشخصيانه . 
ب) المنظور التفي . 
يرتبط هذا المستوى من الصياغة بالواسطة التى تدم من خلاهما المادة 
القصصية: الأحا.اث رالشخصيات والمكانء ويقم أوسنكى النظور 
النفسي إلى قمين: النظور الموضرعي والمنظور الذاق فيقول: 
وعندما يصوغ الكاتب باءه القصصى بتار بين طريقتين: 
فهو يتطيع ان يني أحداثه وشخصیاته من منظرر ذاق 
من خلال وعی شخص ما راو عدة اشخاص) أو أن يعرض 
الأحداث واللخصات من منظور موضوعی ٠‏ أو يمع ار 
يستطيع أن يستخدم معطيات إدراك وعي راو أكش) أو 
يتطيع أن يستخدم الوقائع كا هي معروفة له حو وقد 
يذهب إلى استحدام الطريقترن في. توافق أو توال ٠“‏ . 
ومن هذا التعريف يتضح ان الأحداث رالتخصيات يكن أن تقدّم 
من منظور ذاقي (أي من خلال إدراك شخصية من الشخصيات المثتركة في 
الحدث) او من منظور موضوعي (اي من منظور الراري) ٠“‏ . 


Y. Lotman. Op. Cil, P. 3167. (TA) 
GB. Uspenski, Poclics of Composition, P. Bt. )۴۹( 


الذاي هر منظور الراوي یا ر يبح موضوعا دما س يتخدم الروائي منظرر a‏ 
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يقم أوسبنسکيِ هذا التقيم اف فرعین فهو برى أن المنظور 
اء کان موضوعیا أو ذاتا قد کون غارجا أو داخليا. 


فالسلواه عکن ان يراقب من الخارج من منطلق شاهد عان خارجي 
ر يکن ان يقدم من خلال الشخص نفه أو من منظور شخص عالم 
براطن الأمور يعرف ما خحقي وما ظهر في السلوك ويستطيع أن بيط علا 
العملبات الذهنة والنفية الداحلية (الأفكار- التأملات _ المشاعر- 
(نطباعات - الأحاسي - العواطفم التي لا سبيل للناهد العبان أن 
عرف عليها. فلا وسيلة له للتوصل إليها سوى عن طريق التخمين أو 
اتراض سواء عن طريق الإشارات أو عن طريق إسقاط خرته الخاصة 
عل ما يرى. ومن هنا ياقي التقسيم الرباعيي'"؛. 


ا) النظور الموضوعي اللخارجي (الرؤية من الخارج) 
)١‏ النظور الموضوعي الداحلي (الرؤية من الوراء) 
۴ النظرر الذاق الخارجي رالرؤية مع) 
) اللظرر الذاتي الداخلي (الرؤية رمع) 

رلا سيل إلى الاذعاء أن هتاك نصوصاً قصصية تلتزم أحد هذه 
انظورات الأربعة التزاماً اها ارتا سوى ف بعض النصروص القصيرة 
ثل القصة القصيرةء ثم إن المنظور الذاتق يتحول ر شخصية إل 
شخدية ومن ذاتقي إلى ضوع فإذا نظرت شخصية ١أ»‏ إلى شخصية 
ابه المظور بالنبة إلى دا داي وبالنبة إلى «ب» موضوعي لأننا نرى 


الشخصة حيثه ان الراوي یتخل عن منظوره الخاص وعن ارائه وانطباعاته ویتنی 
آڑء اللخصية وانطباعاعا. غير أننا تتفق مع اوسنكي لأن الذوات المدركة لعا 
للخل" في الحقيقة هي ذواثت ف التي تتفاعل مع الأاحداث تغاعلك 
مباشرا. أا الراوي فهو خارج نطافق هذا العام إا إذا كان هر نتفه شخصيه من 
اللخصات . 

B. Uspenski, A Poetics of Composition, P. 85. ٠ ا“‎ 
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وأ ص الداخل ولت س الخارج . 


ولا شك أن تطور القص قد اتجه بشكل مضطرد نحو المنظور الذاي 
ونحو حصر النظور داحل وعي الشخصات بعید! عن الراوي المحيط علا 
بکل ی٤‏ . وتجد بواکر هذه التَقَنة ف روایات «الرسائل اادلة» الى 
ظهرت في القرن الثامن عشر"“) وهنه الروايات تقوم على تقديم نفس 
القصة من منظور عدد من الشخصات ., غر أن تقنية النظور المحدود لم 
تاخذ شکلا جالیا متکاملا سوی على ید فلوبیر في روایته مدام بوفاري فقد 
جعل من منظرر «إعاء الذاتي العحود الفقري لبناء الرواية"“٠.‏ 


ويقوم بناء المنظور قي رواية مدام بوفاري على حركة دائرية حكمة. 
فالرواية تبدا بمنظور موضوعي خارجي / داخلى جعي يتمثل قي استخدام 
ضمير الحكلم «نحن» يشل راويا جماعيا يقف خحارح إطار الرواية ثم يقل 
إل شارل ومنظوره الذاقي ومنه إلى إيما, من الخارح ومنه إلى إا داي ومنه 
إلى انتحار البطلة واختفائها من مسرح الأحداث ثم يعود شارل داقي 
ويستطرد إلى وفاة شارل ثم يرت حيث بدا إلى منظور موضوعي خارجي 
وبهذا تقفل الدائرة ونعود إلى النطلق الأول . 


ولننظر كيف يقدم الكاتب «إيا» لأول مرة من خلال منظور شارل 
الذاتي فعندما يذهب شارل إلى مزرعة الأب «روووه» للعلاج من كمسر 
أصابه ف ساقه یری «إعا» لأول مرة: 
«فأقبلت عند مدخل البيت إمرأة شابة ترتدي ثوباً صوفيا 
أزرق ذا كرانيش ثلاثة تزينه لاستقبال السيد بوفاريء(““. 


فاڑ ری فن مظهر «إما» سورى الثوب الأزرفق الذى رلحظه شارل 


T. Todorov, Literature et Slgnlflcatlon, P. 81. (£۲( 
J. Roussel, Forme et Slgniflcatlon, PP. 65 - 108. (fT) 
G. Flaubert, Mme. Bovary, P. 15. (£1) 
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قادماً نحو المزرعة ثم تكسف إيا للقاریء تديأ مع مراقبة شارل فيلاحظ 
أصابعها الناصعة الياض وهي تحضر الضمادات. ونراقب «شفتيها 
المتلتين» وهي تأكل وعندما تستدير يقع نظرنا- مع التفاتة شارل- على 
شعرها المجدول على قذاها. 


ويتعرف القارىء على «إيا» من خلال رؤية شارل حى يأالفها تدريجيا 
مع ألفته التدرحية وبعد أن تدخل داثرة معرفة القارىء ينتقل المنظور إليها 
فيصحبها القارىء وبدرك الشخصيات والأحدات من خلال رؤیها حى 
لحظة انتحارها. فتختفي إيا ويعود القارىء إلى شارل»ء غير أن فلويي لم 
يلتزم هذه الدقة في بتاء المنظور في كل التفصيلات كا فعل من جاؤوا بعده 
مثل فولكتر وجويس ملا الذين طوروا هذا الأسلوب ووصلوا به إلى 
درجات عالية من الاتقان . 


ومن قراءة الثلائية تين لا أن نجيب عفوظ بجحذو حذو الرواثين 
الحدثين فى معالحة المنظور بل إنه أتقن باءه أفضل اتقان . ولقد قمنا بتحليل 
تفصيلى لبناء المنظور قي الثلاثية فحللنا كل القصول لعرفة طيعة المنظور 
فيها: هل هو ذاق أم موضوعي (ولم نقف عند التفرقة بين الخارجي 
والداحللى واكتفيا بذكر ظهور المنولوج الداخلى حث أن ظهور هذا المستوى 
التعبيري يئل سمة هامة في الرواية). أما بالنسبة إلى الموضوعى: هل هو 
عام آی غر مركز yÎ Non Focalized‏ مرکز عل شخصيهة ا فقد وففا 
به فإذا کان غیر مركز لم نذكر شيا وإذا كان فيه تركيز عل شخصية معينة 
ذکرناه. 

ولا نعي باي حال من الأحوال أن التحليل الموضح قي الجداول 
التالية يتناول كل المقاطع النصية وذلك لضخامة النص الروائي وتشعبه »غير 
أن هذا التحليل التقريبي مع الوقوف الدقيق فيا بعد عند بعض الفصول 
ودراسة الأبتية الخاصة بالنظور التعبيرى أعطانا ضورة واضحة لتقنيةَ نجيب 
حفوظ ٤‏ تقديم المادة الققصصة . 


ص پ ا م ج ے که ا ص 


أمينة في انتظار عردة السيد 

عودة اليد وخلوده إلى النوم 
الأسرة تسستيقظ 

افطار الرجال وخروجهم 

افطار الناء 

أعمال اليت 

الشيخ متولي يزور اليد في الدكان 
تجلس القهرة 

فهمي يرقب مريم فرق السطح 
ياين يتوجه إلى القهوة وبراقب زنوبة 
ياسين فى الحانة وذكريات طفوكته 
زيدة تزور الد في الدكان 

اليد ي بيت زبيدة 


لخي / آمة / الاضي 

اليد /آمية /الماضي 

ابنة /اليد /فهمي /يامين 
البد/ باسين/ فهمي / أمية 
عائلة / حدعية 


الد 
گال 


فهمي 
كمال /أمة 


ا ج ن E E‏ ج ا o n‏ 


+١‏ اراد 
١‏ + افرأد باس 
۲ 


۲ 
۲ + افراد الد 


اة 


يیامین يکو لابه شروع آمه في الزواج 
يامین. يزور أمه 

نهمي بريد زواج مریم 

أفية تخر اليد برغبة فهمي 

كمال يبلغ مريم رسالة فهمي 

خديجة تفاجىء عائثة تدقق النظر بالضابط 
ثلاث زائرات غريات ليت اليد 

حن أفندى الضابط يريد خطة عائشة 
رفض اليد للخطة عائئة . 

مجلس القهرة يناقش رفض اليد 

زبارة أمينة للحين 

المردة للمنزل واستدعاء الطيب 

عودة اليد وعلمه بالحادث 

رقاد أمينة ررد فعل الحادث 

اليد يطرد أمية بعد شفائها 

امينة تادر اليت 

عردة أميلة إلى بيت أمها 

حيرة الأولاد مام طرد الام 

أم مربم تتوط لاعادة أمية 

حرم شركت تزور اليد 


۲ + آفراد 


+ افراد 


اچس Yd‏ اے م اے لے ار س ف 4 إ4 و ف و ي 


الد 

باسین 

كمال 
عائله 
عائئه 
أمينة 

اليد 

اليد 


امادة اة إلى بها 
حطة هائناة ` 
پامین زور زنوبة ويكنشف أباه 


زو ج عالثة 


پاسين يعتدي عل ام حنفي 


زواج ياسين 

انضمام زيلب للاسرة - ولحطبة خحدججة 
باسین يأخل زوجته إل كشكش بك 
زاف خد غه 

نيام الرفد الممصري 


نويع تركيلات الرفد 

نترر باسين من الزراج 

زبارة ام مريم للد في الدكان 

رفض التصريح للوفد بالسفر والتطورات 
الياسية 

نفي معد زغلول وردود الفسل 


+ افراد | ګمال/فهمي /امينة 
- 

اللبد مخطب ابلة مديقه محمد عفت لاسن | ۲ 
أمينة وحديجة وكمال يزورون عاللة 


پان 
الد 


پاہين 
خد اة 
ياسين /أمية/ اليد 


أمية/ فهمي 


a 


فنهمي / اميه 


الد 


الد 


ياسین 


اشتراك فهمي في المظاهرات ١‏ + افراد 


كمال اناه مظاهر: + افراد أ کمال کمال 

احتلال الانجليز الأحياء الي تفرم نيها ياسین/ كمال 
المظاهرات امينة / نهمي 
ياسين يغوي الحاربة نور ۳ افراد | یاسن 

عوافب فعلة پاسين ۳ زنب /اليد/امينة 

عودة الأولاد لليت تحت حصار الانجلز أ ٥‏ + افراد 

طلاق ياسين ۳ ياسین اليد ياسين 

صلاة الحمعة واتهام ياسین بالتجس ه + افراد | باسين /السيد 

فهمي يرفض أمر ابيه الامتناع عن توزيع 

النشررات ۳ نهمي اليد 

وفاة أم ياين ۲ امین پاسرن 

مو كمال مح الحنرد الانجليز وکڅثئه 

علاقة مریم بجوليون ۴۳+ افراد أ کمال کمال 

تخير اليد لردم كمين ۲ + افراد | اليل اليد السيد 
اجحماع العائلة - حمل عالشة وحديية ه + أفراد | كمال /ياسين/فهمي اليد اليد 

الشيخ متولي يزور اليد ويبادلان 

حار الحورة ۳ 

عائثة تلد نحبمة ه +افراد أ عالثة کمال اليد 


عودة سعد باشا من الملفى ۲ + افراد اليد 


رۋية ذائة 
من خلال : 


a‏ ا ا 
۲ + افراد 
E‏ 
. تمر الئرق 


عودة اليد إلى اليت 
الأسرة تقظ وكل يفكر 
بامین / كمال / أمينة 

الأسرة حتفل بحصرل كمال عل البكالوربا | ٠٤‏ 

) و مدرتة للست كمال /اليد اليد/كمال اليد 
با ۰ ۳ ياسین /کمال باسین 
باسیں ب مریم 
كمال يذهب إل القهرة مع فؤاد الحمزاوی |۲ كمال کل 5 
اليد يذهب إل العوامة 1 
عردة اليد إلى العرامة أ ۴ ا 
زيارة اليد لزنوية 


زيارة ياين لليد في الدكان 
زبارة ياسين لام مريم 

زيارات أم مريم لقصر الثرق 
زيارة أم مريم لليد قي الدكان 
زيارة كمال لآل شذاد 

أمينة وكمال في مجلس القهرة 
زواج يیامین من مریم 

رحلة إلى الأهرام 

زبارة لقصر ال شداد 

حوار حن سليم وکمال حرل عابدة 
تجاهل عايدة لكمال 

حرم شوكت تكو خدية لليد 
خحدجة تزور أمها شاكية عائلة 
كمال يعاتب عايدة 

وداع الأصدتاء 

لقاء ياسين بزنوبة 


ياسين بصحب زنربة لقصر الشوق 
بامين وزنوبة في الصاح لي قصر الشرق 
اليد يكتشف بيات زنوبة حارج العوامة 
اليد بقطع علاقته بزنوبة 


1 
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ياسین 


باسین 


عايدة 


حدغه 


کیال 


ياسرن 


E =i E 


۱ | فرح #4 

۴ | زواج يان من زنوبه 

۴۴ | اليد يكف الكاتب كمال عد الحواد 
4 | رداع کال لسن شداد 

70 کمال يتعرف عل الشراب والناء 

٩‏ | كمال يقابل ياسين في یت الدعارة 

۷ | عودة كمال لليت متأخرا ومقايلة الد 
۸ | ياسين يعرد إلى زئوبة يي اليت 

٩‏ | بامين بطرد من المدرسة 

٥‏ | عید يلاد كمال 

€١‏ | اليد يعرد إلى العوامة 

۲ | برض اليد أحد 

۴ | اليد يغادر الفراش 

i {‏ نکه عاننة ووقاة سعد اشا 


رۋية موضوعيه 
اوعیع لاشغامر نركز النظر عل : 


١‏ أ غعودة السيد إلى ايت اليد /كمال 

۲ | السيد في الدكان { اليد 

۴ | اجتماع العائلة يوم الجمعة ۱۲ متنقل 

4 | كمال بلهب لعيد الحهاد ¢ + أفراد | كمال أ كمال 

ه | اليد في زبارة محمد عفت ٤‏ اليد 
١‏ أ في قهرة أحمد عبده ۲ کال کیال 
۷ | ياسين ي ٻار ۸ باسين ياسين 
۸ | رضران في زيارة حلمي عزت ۲ رضران 

۳ رضوان يزور عبد الرحيم باشا‎ | ٩ 

٠١‏ | جلبة عائلة في ببت ابراهيم شوكت ( أحد / عبد ' المنعم 

۳ جنازة الملك فؤاد‎ | ١ 

١‏ أ عبد العم على السلم ۲ عبد المنعم 

۴ | أحد ابراهيم شوكت في مجلة الانان الجديد أ ٣‏ أحد 

۲ | فؤاد الحمزاري في زبارة اليد ۳ کال 
١‏ | صداقة كمال ورياض قلدس ا کمال | كمال 
| كمال عند جايلة ۳ کال کمال 


غ اسيا ست إت 


زواج علد الل ولعمة 
زبارة عائشة للسكرية 


في الجامعة 


رضوان يزور الاشا 
اليد يذهب إلى الحسين 
كمال وریاض قلدس وانشقاق مکرم عن الوفد 


وفاة ر نعمة 


أحد شركت وعلوية صري 


ترقة باسين 


الد وعائئة 

بامین يزور خدعه 

أحد في زبارة الاستاذ فوستر 
کیال واصدفاژه 

تذهور عانه 

اليد في اليت 

أحد والصسافة 


لئے لے کج © س ا لے ب کے سى رز حم إت جي ي لے 


رؤية موضوعية 


تركز النظر على : 


کمال 
کمال 


۲١1 


کال لدی سال له 

العارة 

وفاة الد 

احزان أمينة 

عبد المنعم بريد حطة كرية 
کمال “وأصدقاژه 

لقاء بدور 

كمال ف كلة الآداب 

امد وسرسن 

زواج آحد 

کمال یفکر في بدور 

زواج عبد العم وكرية 
كمال أمام بدور وخطِها 
ياسين في الخمارة 

خحدججة وزواج ايناثها 

وداع الباشا قبل قيامه بالحج 
لقاء كمال وحن شداد 
تفتيش بيت أحد وعد العم 
اتحقيق مع أحد وعد المنعم 
احتضار أمنة 


mm. dd 
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۲ 
4 + اقراد 
۴ + افراد 
۳ + افراد 


امينة 


کمال 


كمال 


كمال 


| كمال 


کمال 


امينة 
اد 

كمال 
كمال 
کمال 


أحد 


كمال 


کیال 


کال 


أحد 
کمال 


ويظهر سن الحداول الابقة أن نجیب عموظ يستەخدم المنظور 
اموضوعي والذاتى على الترالي والتداحل في جيع أجزاء الثلاثة. ويمكننا 
التشبيه بالينا في حاولة لتوضيح الاسلوبين: 

فالمنظور الذاقي ثل الكاميرا وهي مركة على عين شخصيه من 
الشخصيات ننظر من خلال منظورها فنرى ما يدخل ف جال هذه العين 
ويخفى عنا ما حرج عن دائثرة رؤية هذا الشخص بعينه. 


ما المنظور الموضوعي فالکامیرا حارج الشخصيات فد تنقتح العدسة 
فنرى المنظر الكل وتظهر لنا «بانوراما» عامة أو منظر شامل مفتوح أو قد 
تضيق فتركز على جانب من الصورة أو تضيق أك فنرى صورة عن قرب 
(Close up)‏ نتعرف من خلاها على دق التقاصيل وعلل خحلجات نفس 
الخخصية وانعكاساتها. 

وكا أسلفنا وأوضحنا مفهوم اللظور الذاقي فإنه يتمثل في إدراك 
شخصية من الشخصيات للعالم الذي حوطما دون الخروج عزن إطار هذا 
الوعي فتقدم الحقائق والوقائع مدركات وانطباعات لا حقائق متقلة عن 
الذات المدركة. ومن فصول الثلائية التي ثل هذه المعالجة الفصل الرابع 

من السكرية حيث تقدّم كل الحوادث من خلال ادراك كمال. فالناس هم 
الذين ينحشر بینم في الترام والكلام هو الذي يصخي [ليه والصوت الذدى 
يسمعه ولا يتعرف عليه ي البداية هو صوت الرصاص الذي بصك e‏ 
يدحل القهوة فيغيب الميدان» وتترامى الأاصوات إلى داخل القهوة في شف 
منہا ما حدث في الخارح وإذا «فتح باب القهوة على مصراعيه يتراءى 
ايدان خالياً من الارة والمركبات» وكل “ما يخرج من نطاق إدراك كمال 
سقط خارج املشهدء فأحد وعبد المنعم ورضوان وصديقه يختفون م 
ي من جال رؤية كمال“ ولا نعرف عنهم شيعا إلا 

عند زيارته الكرية وقصر الشوق للاطمئنان عليهم . 

وتظهر هذه المعالجة بوضوح في الثلاة حيث أن عفروظ يستخدم 


1۲ 


النظور الذاقي في خسة وأربعين فصلا من فصول الرواية المائة والتة 
والتسعين . 

أما باقي الفصول قرم على المنظرر الموضوعي غير أن هذا المنظور عند 
نجيب عحفوظ في الثلاثية يختلف اخحتلافا كيرا عن النظور الموضوعي في 
الروايه الاو قعية الكلاسية ویقترب اف الصورة عن فرب (Close p(‏ ف ناته 
لانه یرکز عل الشخصية تركيزا دقيقاًء وكان المرح كله غارق في الظلام 
والضوء مط على الشخصة فتظهر بجلاء ولا تظهر الشخصيات الأاخحرى 
1 إذا دحلت دائرة الضوء المحطة بالشخصة الأول . وتار تى الوحدة 
العضوية للثلاثية فيا نرى من هذا البناء المحكم للمنظورء م اللحن 
الميز للثلاثية في افتتاحيتها فنطلق هذه الرواية الضخمة المتشعبةء المترامية 
الأطراف المحعددة الشخصات من نقطة مظلمة ينطلى منہا نغم حافت 
صاعد من أنفاس شخصية غير مسماة تستيقظ من النوم وتستقيل العام 
الخارجي من خلال وعي يقف على حافة اليقظةء يتعرف على العالم 
الخارجي وكأنه حلمء ثم تقوم المرأة متحسسة طريقها وتفتح الباب فيشاب 
الضوء ويرى معها القارىء الحجرة. فأين هذه الافحاحية من افتاحية 
الفورسايت ساجا التى يبدأها الراوي بخطبة عن المجتمع وطبيعة الأسرة 
التي سيروي قصتها؟ ثم تفتتح الرواية بحفل خطة تجمع أفراد الأسرة كلها 
واقفين أمام عين الراوي الشاملة المدققة التي تراقبهم «من الوراء» فتقدمهم 
تاعا مر ی الخاص فيصفهم من الداخل والخارج ويقص علينا 
تاريخهم . 

وقد تتضح معالمة محفوظ للمنظور الموضوعي المركز في حقل زفاف 
عائشة إذا ما قارنا بين هذا القصل وفصل عاثل في رواية قلوبير مدام 
بوفاري وهو حفل زفاف «ايما». وقد قدم فلوبير هذا الحقل من منظور 
موضوعي أيضا غير أن الفارق في معالجة المنظور يظهر من التحليل التالي: 

يقدم فلوبير حفل الزفاف من منظور بانورامي. فيقسم فصل حفل 
«زفاف مدام بوفاري» (الذي يتد ست صفحات) إلى ثلاث عشرة فقرة: 
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. وصول المدعوين‎ ١ 

- وصف ملابس المدعوين . 

۳ الموكب من بيت العمدة إلى الكية. 

A £‏ مفصل للاطعمة (تستغرق صفحة كاملة) . 


E -‏ اتصراف : بعض المدعوين . 
١‏ واحد من المدعوين اول مداعة العريس والعروس قي ليلة العرس 
¥ آم E‏ 


۸ شارل قل للة العرس. 

٩‏ شارل بعد ليلة العرس 

. بعل مرور يومین‎ -٠° 

. الأب رووه یعود إلى مزرعته‎ -١ 

۲١‏ اليد واليدة شارل بوفاري يصلان إلى مزا الحديد. 
۳ - الخادم تقيل العروسين . 


ونلاحظ من التقسيم الابق أن الفصل يتفرع ييناً وياراً إلى فقرات 
متعلدة ف الزمان واكان ويتنقل بين المدعوين » وعتل الوصف الخارجي 
حيزا كيرا في الفصل (وصف ملابس المدعوين ووصف الائدة) ويستخدم 
الكاتب صمر العأئب غر المحدود «×0» يعن الناس أو القوم (دول 
تحديد أو تركيز أو تيز) فالنظور منظور شاهد يقف وراء المشهد ويقدم 
ويصف ويشرح وينقل بحرية بين المدعوين . 


أما عند نجيب حفوظ فإن مشهد حفل الزفاف يقع في ست وعشرين 
صفحةء ولق اخترناه لأنه من أطول فصرل الثلاثية (فالفصول غالبا قصيرة 
کا أسلغنا ومتوسط عدد صفحات القصل الواحد ثماني صفحات) ثم إل 
طبعة الحرث وهو حفل زفاف ججمع عددا کبیرا من الشخصيات وقد 
جطلب الشهد الكلي البانررامي كا فعل فلوبير ولكن حفوظ يعالج المنظور 
معالحة خاصة تتضح من تحليل بنية الفصل . 
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فإن الفصل يبدأ وينتهي بنظور موضوعي خارجي : 
البداية: «وقفت ثلاث سيارات تطوع بتقديها بعض الأصدقاء امام 


ف الد ل اتتظار العروس EE‏ 
النهاية : «بدت الغورية متلفعة بالظلام والصمت حينا غادرت الاسرة 
ست عائدہ ای التحاسن eb id‏ 


ويسمي اوسبنسكي ٠“‏ هذا الاستخدام للمنظور الموضوعي «بنية 

الاطار» حث أن النظور الموضوعي يلعب دور الإطار الذي جيط باللوحة 
فیحیط بالنص کا ع مط الاطار باللوحة فإدا انتقل النظر إلى اللوحة ليتاملها 
تلاشى الاطار واخحتفى وظهرت اللوحة. 

ثم ينتقل المنظور إلى أفراد الأسرة كا هو موضح في الشكل بالصفحة 
التالة من عائشة وخلیل شوكت إلى الإخوة الثلانة ويظل النظور ملتصقا 
بأقراد الأسرة يصاحيهم الراوی کاآا منم على حدة» فالنظور هنا موضوعي 
داحلی حیثٹ اننا نری الشخصيات تذهب وتحىء من الوراء غبر أن النظور 
يصبح ذاتياً داحلا في موضعين من الفصل عندما يتأمل فهمي علاقته بمريم 
(منولوج داخحلي) وغندما يستغرق اليد في حواطر تدور حول زواج ابته. 
ئم ينتصف النظرر الموضوعي الخارجیى القصل ليقدم حادئة جللة من 
الخارج وتتضح هنا تقنية حفوظ في تقديم النظور الموضوعي الخارجي فيقدم 
امشهد عن طريق الحوار (الكلام الخارجي) بالإضافة إلى استخدام 
العبارات المقيدة مثل «لعل» و«كأغاء ولا يذكر الكاتب في أي موضع من 
المشهد الدوافع التي جعلت جليلة تتجه إلى المقصورة لقابلة اليد فإننا لا 
نتعرف علل 0 أو دوافعها من خلال لیل ما يدور بخاطرها. 
وينتقل الكاتب مرة أخحرى إلى أفراد الأسرة ليعرض وقع الحادث عليهم 
تباعا كا يبين الشكل وينتهي الفصل بعودة الأسرة إلى النحاسين. 


B. Uspenski, Poétique de la Composition: HAllenance des Points de Vue Inteme (6°) 
et Externe ceo tant que Marque du «Cadre» dans une (Euvre Letteraire, Poétllque, 2. 
1972, PP. 110 - 4 . 
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إن البناء الذي يظهر من التحليل بناء واع دقيق يضفي على الفصل 
وحدته العضوية . إن نجيب محفوظ في هذا المقام فنان حرق وتتضح حرفيته 
بأوضح ما تتضح في الانتقال من شخصية إلى شخصية قي حركة انسيابية 
متقنة . فالنظور يتقل قي بعض الأحان من خلال النظر: 

الأخحوة ينظرون إلى عائشة فينتقل المنظور إليهم . 

الأخوة يسترقون النظر إلى وجه أبيهم فيتقل المنظور إليه. 

عينا كمال تلتقيان بعيني أبيه فينتقل المنظور إلى مجلس السيد. 

السيد يشيع جليلة بنظرة ساخطة فينتقل المنظور إليه . 

أما يامين وفهمي فلم تتحول عياهما عن باب «النظرة» فيتحول 
المنظور إليها. 


ناء 1 لنظور ق فصا فرح اک 0 
(صفحتان) 


(مو ضوعي خارجي) 


اء الأول ائه وخليل شوکت .وه اانا الثلانة .يه الأب 


1 ا 


. ۲۸۹ بن | قر ن ص‎ )٤٩( 


۲۱٦ 


۱ جلبلة 
ج اا (عوصوعي خارجي) 
a.‏ | 
o‏ 
الام وخلعه وعائشة 
اليد ياسين وفهمي 
الجرء الثالف 
TIFF‏ 
(موصوعي داخل) 


۳١۲ - ۴۴۳‏ الخاتمة: العودة إلى المنزل (موصوعي خارجي) . 

ويهذا الأسلوب الفني المحكم يظل خيط المشهد ملتحاً يتقل من 
شخصية إلى أخحرى بطريقة عضوية داثرية لا تكسر الحلقة . 

وهناك تقنية أخرى ک تقل فنية ودقة يتخدمها فورظ للانتقال من 
شخصية إلى شخصية وهى إشراك الشخصيات في شعور واحد. 


كمال + أمية,وخدية 


یاسین وإ وکان فهمی بخلاف یاسین | _هیاسین 
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والمنظور لا يتغل من خلال الراوي المشاهد العام يكل شىء الذي 
يكشف المشهد كله من مركز المراقبة وججول ببصره من شخصية إلى أخحرى 
فإن الحركة الدائرية التي لمناها في المنظور الإيديولوجي تمثل في المنظور 
النفسى أيضا وتنعكس في بنته كذلك. فإن عرض الشخصيات في الثلاثية 
يقرم عل بناء يثبه صالة المرايا فأفراد الاسرة يثلون المرايا الى تنعكس 
عليها الأحداث والشخصات الأخحرى. وهذا النمط من الشخصيات هر ما 
يمه جان بويون «الشخصات Slllكةa« laf Personnagcs Reflccicurs‏ 
الشخصات الأخحرى فلا تتعدى أن تكون الصور الى نراها معكوة على 

هذه الرایا esچعaصi Personngcs‏ وتتمثا ھلە الىنة e‏ ما تتمتل ف 

الثلاثة في علاقات الحب. فإن علاقات الحب الى تربط بين طرفين لا 

تقدم إلا من منظور أحد الطرفين. وطبقاً لاختيار عفوظ الفني في بناء 
المنظور يكون هذا الطرف هو عضر الأسرة الذى بحب أمّا الطرف الاخر 
في العلاقة قراه معكوسا على نفس الطرف الأول . فإذا تناولنا علافات 
الب في الثلاثة نجد أن هذه الظاهرة تحكم كل علاقات الحب بلا 

اسناء . 

١‏ عائثة والضابط: نرى الضابط من خلا عى عائشة من رين 
اللافذة وعندما تغل حتجب عن نظرها وعن نظ القارىء ایشا . 
ونتعرّف على مشاعر عائشة دون أن يدخلنا عحفوظ في نفس الضابط 
تكتشف حقيقة خواطره . 

۲- فهمي ومریم : لا نعرف شيئا عن مشاعر مريم تجاه فهمي من خلاها 

ولا نعلم من زيارة كمال هما (الفصل كله مقدم من خلال منظور 
کمال)"““. سوی با تقوله له. 


۳- ياسين وزنوبة: نقف وراء الكوة مع ياسين وترى العود الذي يراه 


«ببصر شيق. وقلب خافت» وهو يبرز من الباب في جرابه الأحمر ولا 
يدحلا الكاتب في نفس زنوبة لنعرف ماذا تشعر أو حتى إذا ما كانت 
على درايه بناورات ياسين . 

۽ _ عاشقات اليد كلهن يقذمن من منظور اليد فلا تظهر أي منہن 
خارج نطاق مظوره. وبالرغم من طول علاقته بزنوبة وتعقدها فاا 
تقدم في أي فصل من القصول من خلال منظور ذاتي منفصل عن ˆ 
منظور السيد أي حارج نطاق رۋيته (وعندما تتانف علاقتها بامين - 
ينتقل النظور إلى ياسرن) . 

ه _ كمال وعايدة: لا نرى عايدة سوى من منظور كمال وتظل حقيقة 
موقفها تجاحهه خافية عليه - وبالتالي على القارىء الذي ظل عحوما 
بجنظور كمال - حت تعرف على الحقيقة يوم زفافهم من خلال صديقه 
إسماعيل لطف الذي كان يعلم الأمر ولكنه أخفاه على كمال. 
ومن ذلك نرى أن الاظور الذي يشل النة الأساسية للثلائية م يتجاوز 

أفراد الأسرة سوى في فقرات معدودة (متہا موقف زينب” بعد اغتصاب 

ياسين الحارية تور - زنوبة بعد زواجها من ياسين) فإنه يبدو من التحليل 
الابق أن عغفوظ فنان وع بفته. استطاع أن يقدم الادة القصصة من 
حلال الأسرة الى احتارها عورا لروایته وبالرغم من ضخامة الرواية 

وتشعها فقد التزم زا فلص دة وعاكة نظم حوها. الادة القصصة . 

وهذه المرايا العاكة لما طابعها الخاص فإنا إما مقَعَرة وإما محدّبة تعكس 

صوراً ذاتية وليست موضوعية وذلك طبقا لطبيعتها الخاصة. وعا لا شك 
فيه أن هذا التصور فى عملية بناء الشخصية تصور حديث جاء من الأمية 
امتزايدة التي أخذتها الشخصية والحرص على إبراز حياتا الذاتية على 
حساب الراوي العام بكل شيء والرغبة في تجسيد «البوليفونية» (الاصوات 

المتعددة) على جميع مستويات البناء الفى . فالراوي یکاد ينصهر ف 

الشخصية عند نجيب عحفوظ وهذا يتمثل أيضاً على متوى الزمان 

واكان . 
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ج النظور عل متوى الزمان واکان : 
۰ بڻيء من ٠‏ من التغصيل نناء e‏ اا ك المصلن 
e‏ هدين فس NT‏ الزمان والمكان . 
فلقد رأينا أن بنية الثلاثة فى المكان تقرم على المشهد المحدد في مكان 
صق وف الرمان عل الحضور واللحظة الإعاشه . فالراوى یماح 
e aS oe‏ علده لذلك خلت الللاثية من 
الزما س ف الذى تنواجد ا ڏه الحخصة. کا رانا افا أن 
N e e‏ اف د 
بلتزم مکان ا 
مصدره سوی عندما جرعون اک المثربة وبتعرفون عل ام حتف 1۸) 
ونراقب منظر كمال من وراء المغربة مع الراوي وشخصيانه u‏ أن 
نری معهم : 
«وترکزت اعینہم عل الغلام أو فيلا يلوح منه بين اونة 
ی فدا ا ۰ هه » سلا اسا يتحلم کا 
التفاهم . . . . ولكن ماذا هم... هذا ما ل يستطع 


أحد آن مهي . 


(۸) ین القمصرين» ص .]٥١‏ 


E 


وکل ما يقدم في هذا المشهد هر ما يستطيع الخاهد الواقف وراء 
امشربية ن يتحرف عليه وآن يراه . فالمنظور لا حرج عن إطار الواققين وراء 
الشربية وعا يؤكد ذلك استخدام أفعال «بدا» و «لاح» و«استدل» و«دلء 
فالمشاهد لا یری سوی ما یتراءی له من الفجوات ولا يمع سوى ما 
کا إليه من أصوات والصوت وبيلة من ومائل التعرف علل ما حجري 
حارج الكان الذي تتواجل فيه الشخصة» ولذلك يلعب الصرت دورا هاما 
ف التلائة. فإن أمينة تعرف ما جري في الطريق امار حت المشربية من 
إلاصرات التي تترامى إليها والفتاتان الجحالتان وراء الباب تترقان السمع 
لعرفة رأي أبيها في خطبة فهمي . 

وياي الحصر الزماني والمكاني من تحديد المنظرر ونتيجة له سراء أكان 
موضوعیا آم ذاتياً. ويساعد عل التركيز على حضور الشخصة. ولا شك 
ان التلاحم والترافق بين مستویات المنظور المخلفة من العناصر الأمامية 
الي تضھي على العمل عاسکا ورصانة . 

وعا يؤكد وحدة المنظور النضي والنظرر على مترى الزمان واكان 
ويقوي الحضور في الثلاثيةء بعض الظواهر اللغوية التي لاحظاها بهذا 
الصدد. فإن عحفوظ تأكيدا لحصر النظور في إطار حضور الشخصية ينحو 
إلى استخدام القفعل المضارع في جملة الصلة خحاصة في المشاهد. فإذا 
أحصينا الأفعال في الصفحة الأوللى من الثلاثية لاحظا أن جیع آفعال 
السيد ماضية بينا تأي أفعال جل الصلة على المضارع . وغا لا شك فه ان 
هذه الصيغة تدل على الحضور. هذا بالإضافة إلى ميل عفرظ الواضح إلى 
استخدام الجال في صيغة جملة في المضارع أيضاً خحاصة عندما تكون 
مصاحبة للحوار”*“. وهذا يقردنا إلى مناقشة النظور عل المتوى التعيري 
في الثلاثية . 


)١١(‏ لم نقم بدراسة احصاثة لله الظواهر عل اهمها لأنها جاوز حدود هلا الحلء 
وجب أن تكون موضع دراسة متقلة لغوية شاملة فإن مثل هله الظواهر اللغوية - 
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د المخظور على الموى التعيري: 

رإذا كان المنقلور الايديولوجيى هو منظومة التيم الى حكم الشخصية 
خلاها العام التخيل. فالنظور التعيري هو الأسلوب الذي تعبر الشخصية 

ويفرم القصض کا ا عل راو بأنحدڏ عل عاتته سرد الحوادث 
روصف الاماكن وتقديم اللخصيات ونقل كلامها والتعبعر عن افكارها 
ومشاعرها وأحاسها ول هذه الحالة توجد عاافةه ديناميه بين کلام 
الشخصية النغول وكلام الراوي الناقل. وهذه العلافة علاقةه معتدة 
متداخحلة حيث إن الراوي قد ينقل كلام الشخصية بحذافيره أو قد يصبغه 
بصبغته الخاصة ومن هنا تأق متويات خخلفة في المنظور التعبيري . فقد 
4 نور اراري ف قنور | اللخصهة وقد بيتعل عنه. ا مللا 
بطريقة ماشرة. أ إدا ادحل قول الخ خصة ف ساف القص ا الراوي 
قله فیحدث تداخحل ب بن القولين ريصبح الصوت دوا فاا يطغی عل 


المتوى الآحر؟ أا يسمع وأا يتلاشى؟ كيف ينمج الراوي كادم 
الشخصية داخحل متوى كلامه هو؟ ونا هي التقنيات المستخدمة في هده 
العملة؟ 


يظهر من تطرور الرواية ومع ظهور الرواية الحديثة أن صوت الراوي 
أخذ بخفت وصوت الشخصية يعلو وذلك نتيجة لظهور تقنية «البوليفونية» 
نى البناء الروائي واتجاه الرواية نحو النظور النفسي الذاتي. وترتب على 
ذلك ظهرر بعض الاساليب التعيرية الجديدة اهمها ظهرر النولرج 


عل مسترى التركيب انحري نقرم بوظيفة الادة الأرلة في إرساء قراعد ابات 
الاعل في المسل الادې رلا تنقصل عنہا 


YY 


الداخحلى» وتريد أن سحل ها سید هذه التقَنة الناصة التي ظهرت 
بجلاء في الثلائية كا هو موضح من الحداول الابقة. 


إن النحو التقليدي يفرق بين أسلوبين في نقل كلام الغير: الأول هر 
ما يعرف بالاسلوب المباشر Oratio Reca‏ والثاني بالا لوب عر المباشر -ھا© 
ti0 0b iqua‏ وکان الراري اذا نقل کلام غیرہ کا هو لا إلى .سلرتب 
الاول أما إذا أدخله في سياق كلامه لجا إلى الثاني فعرف الأول يكلام 
اللخصية وعرف الثاني بڪللام الراوي . وكان القص الكلاسي يقوم عل 
توالي هڏذین الأسلوبين 

وقد لاحظ اللغوي القرني بير جيرو أن الأسلوب غير المباشر في 
القص يفقد الحملة المحكية نبرتبا الناصة التعبيرية والتاثيرية . فإن الرسالة 
اللغوية تحمل في طاتا أغراضاً ختلفة منها ما يترتب على التكلم أو الخلقي 
او الرسالة نقها. ونقل الرسالة من تركيب إلى تركيب يفقدها إلى حد 
بعيد الأبعاد النفسية التي تربطها بقائلها الاصلي ويضفي عليها ظلالاً من 
اسلوب الناقل فإذا أخذتا على سبيل الخال الحملة التالية «قال: ما أسعدى» 
وحولناها إلى أسلوب غير ماشر تصبح «قال إنه جد سعيد» فتفقد الجحملة 
التعجية بنيتها الإنشائية وتتحول إلى جلة خبرية وعل هذا فإن بعض 
التراكيب الاتاعية التعملة قي أسلوب القول أو بعض أفعال القول تاق 
عادة في اسلوب خبري» ولیس في اسلوب انشائ . . هذا فیا یترتب عل 
البناء النحوي . ومن جانب اخر هذا التحويل ينعكس على أبعاد الجملة 
الاحرى من معان دلالية أو أسلربية أو تعبيرية. 

غير أن هناك إسلوباً وسيطاً اكتشفه اللغوي الويسري شارل بابي 
سنة 1۹1۲ أطلق عليه اسم الأسلوب غر الباشر الحر» يجمع بين: 
حصائص الاسلوبين. التقليديين وبعطي الكاتب حرية أكبر في نج كلام 
الشخصية داخحل كلام الراوي. وعرف هذا الاسلوب فيا بعد بالنولوج 
الداحلل لانه يعبر بطريقة مباشرة وبلا وساطة عن مشاعر الشخصية 
وعواطفها وتاملاتہا ۔ 


ويختلف هذا الأسلوت عن الأسلوب الماشر بأنه: 
- يخنو من علامات التنصيص والشرطة التى تقدم الجملة المحكية. 
- بحلر من بعض احصائص النحوية: فلا يشتمل على صيفة المكلم 
والمخاطب ر صيغ القعل المضارع (الحاضر قي الشرنسية). 
رتلف عن الاسلوب غير المباشر بأنه: 
يخلو التركب من فعل الول أو ما ياق فى معناه. 
- تظهر فيه بعض الصيغ الإنشائية مثل التعجب والاستفهام . 
- تظهر فيه بعض الصيغ التي تظهر في لغة الكلام مثل التكرار والحذف. 
- تظهر فيه بعض الفردات الخاصة بالشخصة وبعض الآراء أو المواقف 
الي تكرن أقرب إلى طيعة الشخصية منها إلى طبيعة الراوي . 


ولقد ظطهر ها الاسلوت لاول مره ف الأدت الفرنسى عل با فلو بر 
في شكل منہجي (بعد دراسة شارل بابى تناول النقاد والاأسلوبيون هده 
الظاهرة بالدراسة ووحدوا بعص الأمثلة عند الشاعر الغرنسي الكلااسي 
«لافوتين». غير أن هذه الظاهرة الأسلوبية ل تدحل اللغة وتصبح أداة في 
يد الروائيين سوى مع فلوبم؛ واستوحاه من بعده سائر الروائيبن 
الفرنين . وتناول «ستیشن أولان» هذه الظاهرة ی مقال عن قلوبمر بعنوال 
«الكلام اقول رالمنولوج الداخلي عند قلوبيم' ویری سيفن أولان ف هذه الظاهرة 
«ابتكارا أسلويا ذا أهية كيرة وخطررة قصرى»*“. 

ويقول أرلان إن هناك ابابا جعلت فلربير يتوضّل إلى هذا الاسلوب 
مها ما يترتب على ذرقه الفنى في صاغة الجحملة ومنها_ هذا هر الأهم في 
رأيه - ما يرتبط بفاهيمه الحمالية بالنبة إلى بناء الرواية ٠»‏ وهي ضرورة 
احتفاء الكاتب من عمله والموقف الوضوعى اللاشخصي الذي اتبعه لي 
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صياغة عمله الفني . فيقول أولان إن الاسلوب غير المياشر الحر يقابل على 
المستوى التعييري اخحتقاء الراوي على مستوى بناء المنظور النفي . 

ومن الظواهر الملفتة في الثلاثية استخدام نجيب عقوظ هذا الأسلوب 
رطريقة مضطردة لنقل مشاعر الشخصيات وحياتهم النفسية. والطريقة 
التقليدية في تقديم حاة الشخصة النقفة هي استخدام عارات خاصة 
مثل «قال لنفه» أو وقال في نفه» أو «تحدث في نفه» كجُملة افتاحية 
تقدم لقطع التامل أو ختام مقطع التأمل بعبارة مثل «وجالت هذه الخواطر 
بنفسه»» وتوضح هذه العبارات الانتقال من المنظور الموضوعي الخارجي إلى 
النظور الموضوعي الذاقق . غير أن نجيب محفوظ كثرا ما يقط هذه 
العبارات وينسج مقع التانل ف التحام مع خط القص دون مقدمات أو 
عبارات حتامية ويا تي المقطم ي صيغة الاسلوب عر المباشر الحر ك| عرفاه. 
نك عندما يذهب ياين لقابلة أمه حاولا إثناءها عن الزواج : 


«فشعر بنيران الخضب تأجج في عروقه وإِن م تبد منہا آثار 
| قي انطباق شفتيه ثم في التصاقهاء لا زالت تكلم 
باطة كأها مقتنعة على يقين ببراءتها! . . . وتاءل عن 
وجه العيب في أن قتز وج «امرأة» بعد طلاقھاء حن لا 
عيب ي أن تتز ورج «امرأة» بعد طلاقها. ما أن تکون المرأة 
أمه فهذا شيء اخر. شيء ار دا وأي ذواج الذي 
تعنیه؟ |نه زواج ثم طلاق ثم زواج ثم طلاق ثم زواج ثم 
طلاق» وهئالك ما هو أدهى وأمر. ذلك والفکهان»! . 

أيذكرهها؟. . . أيصفعها با في نفه من ذكريات؟ 
أيصارحها بأنه ل يعد جاهلا کا تظن؟ أرغمته حدة 
الذكريات علل اللخروج عن اعتداله هذه المرة 
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إن الجمل التي تحها خط تعبر عن خواطر وافكار ياسين وهي لي 
صيغة أسلوب غير مباشر حر» حيث أا لم تقدم بقعل من أفعال القول 
للنفس او ما في معاه نم نپا م تقدم في إطار عاامات تنصص فجاءت 
كجزء من قرل الراوي . فالضمر العائد على ياسين هنا ضمر الغائب عر 
أننا نجد فيها بعض ملامح الاسلوب الحر من استشهام تعجبي وتعجب 
وتحذيرء بالاضافة إلى التكرار الذي ييز لغة الكلام وزواح وطلاف رواج 
رطلاق دولج وطلاق» وبعض العيارات التي لا تاق في لغة الكتابه «شيء 
اخر جحدا. ويظهر في هدا المقطعم استخدام خاص لنجيب عفغوظ وهر 
وضع بعض الكلمات بين علامات تتصيص ويبدو هنا أنه يشعل ذلك لإبرار 
خحصوصية الكلمة وربطها بقاثلها (روكان فلوبير يستخدم الخطل الإأيطالي 
مئل لنقس الغرض وكان يظهر هذا الاستخدام فى الأسلوب غر الباشر الخر 
أيضا) . 


وعا لا شك فيه أن درا الأسلوب بعر س العبارة من الشخصيه e‏ 
لصيقة با فدو من الخال الابق أن صوت الراوي زاو ماما ورا 
صوت ياسين. ثم يبتانف القص فف ماره ملقطا النیط بعد سکوت 
الشخصة: «أرغمته حدة الذكريات . . .» 

وقد يأتي الأاسلوب غير الباشر الحر في عدة حمل کا رأينا في المثال 
الابق أو قي كلمة واحدة تصغ كل المغطع . 

ياسين جائس وراء الكرة يراقب خحروج زنوبه: 

وئم جلت عند مؤحرة العربة تکور ردفها شعت ااضغط 
مبورا دات المين وذاتثت الار ف فنعم الوسادة»(" ٣‏ 
ودر ا أن عبارة «فقعم الوسادة» تعلق ياسين على المشهد الذ 
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تراءی امام عينيه غر أن العبارة جاءت ملتحمة بالقص تفه دون مقدمات 
ودون علامات تنصیص . 

وياتي هذا الأسلوب عندما يتوارى الراوي تماما ويرك الاحة 
للشخصية لتعبر عن نفها ماشرة كا أسلفناء فيلجا إلى عاراتا الناصة 
وهذا يبدو واضحاً في كثير من القاطع الخاصة باليد وذلك يؤكد أن له بلا 
داك اه الناصة: 


ووكان اليد عبل ف حضورهم ت یزداد تعلقا به کل| 
تقدم به العمر» فعتب على ياسين انقطاعه عن زيارته في 
الدكان اكتفاء بزيارة يوم الجمعةء الا يريد هذا البغل أن 
یفهم أنه يتوق إلى رژیته کل حین؟(٩).‏ 


ولا مك إن كلمة «البغل» في العبارة الابقة نابعة من اليد وخاصة 


ولل يلجا محفوظ إلى استخدام الأسلوب الباشر الحر لنقل كلام 
الشخصيات الخارجية كا فعل فلوبير فإن الكلام الخارجي في الثلاية ينقل 
فى أغلب الاحيان عن طريق الاسلوب الباشر واحتفظ عفوظ بالصيغة غير 
امباشرة الحرة لمجرى الافكار. وريا يكون البب في ذلك الفارق الذي يبدو 
في الثلائية بين الحوار الصريح والحوار الخفي فالتميز بين الاسلوبين لنقل 
اللستوببن من الحوار ييز بينىا فيجيء الحوار مصحوبا بحوار آخر غير مجهور 
في شكل منولوح داخلي يعبر عن حقيقة ما تلج في نفس الشخصيات ول 
يطف على السطح . 


وقد ظهرت في الثلاثية صيغة رابعة في نقل كلام الشخصيات ل تعرفها 
الرواية الواقعية وهي الأسلوب الباشر الجر وهذا الاسلوب مختلف عن 
)٥٤(‏ السکريةء ص ۲١‏ . 
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الاسلرب الباشر بإسقاط علامات التتصيص وإدخاله في سياف النص 
القصصى مباشرة دون مقدمات . ويثل الاسلوب الباشر الحر الصيغة الثانية 
للمنرلوج الداخلي. (ولقد جعنا في الجدارل الخاصة بالنولوج الداخلي 
الصيغتين) وقد بمزح نجيب مقوظ بين الاأسلوبين الحرين في مقطع واحد 
فنرى مثلا منولوج اليد الداخلي في بداية قصر الشوق*) يدا بضمير 
الغائب في صيغة أسلوب غير ماشر حر فالذكرى تتوارد إلى ذهنه: «على 
عبد الرحيم» قال «نظرة إلى الوراءء إلى حبيبات زمانء لا يكن أن تعمضيى 
الحاة هكذا إلى الأيد. .ع ... أيقرم على هذه الخطوة الأخيرة؟. . .» 
بنتقل إلى ضمير الحكلم: ءل يتلل الشيب إلى شعري . . ٠.‏ ثم عودة إلى 
الغائب ثم يتقل إلى .ضمرر المخاطب. ری © ی غر ا 
الأساليب المختلفة ويتد الخولوج الداخلي على صفحتين"*) وهذه ظاهرة 
حديثة م تظهر في الرولية الواقعية فإن استخدام فلوبير للاسلوب غير المجاشر 
الجر لم يتعدَ بأى حال من الاأحوال السطور القليلة فلم يزد عن الحملتين أو 
الثلالة. 

وبری الناقد التشيكي لوبومر دولیز را (°۲ آن الاتتقال بین مستويات 
التعبر المذكورة سمة من امات الأساسية التى يتميز ہا النثر القصصي 
الحديث. فقد قام بدراسة مترفاة للتار التفيكي الحديث ورصد ظهور 
الاساليب الي ذكرناها آنغا بالاضافة إلى ما أسماه «الرد الذاتي» أي 
الاسلوب الذي يقف بين سرد الراوي والاسلوب غير المباشر الجر ولفقد 
وجدنا يعض الامثلة من هذا النرع ف الللائة حف يقترت الراوي من 
الشخصية إلى الحد الذي يصعب الجزم هل نسمع صروت الراوي م أنه هر 


(١ه)‏ قصر الثشرق» ص .٠١‏ 
)٥١(‏ وقد تد عل مدی ست صفحات (کمال في قصر الثرق ص ۱۹ إلى ص ۲۲) أو 
نصل كال (أمنة بعد وفاة اليدةء الکرية ص ۲۷۲۱ إل ص .)۲۷١٣‏ 
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صوت الشخصية فالعبارة تخلو من المات المميزة للأسالليب المذكورة غر 
أن نيرتا توحي بصوت الشخصية فمن الامثلة التي توضح هذا الالوب 
هذا النص: ياسين يذهب إلى الدكان ليخبر أباه بوشك زواج أمه: 

«اجل إن هة _ أم ياسين - غنية لدرجة لا باس بها وقد 

سلمت هما روتيا من العقار على ما خحاضت من مارب 

الزواج والهوى بيد أا كانت فيا مضى شابة. ذات. سحر 

وسلطانء ماف منهاء ولا عخاف عليها نّا الآن فبعيد عن 

الاحتمال أن تملك نفسها - فضلا عن أنفس الآخرين - ما 

ملکت» وإذن فشروتيا خليقة »بان تبدّد في معركة الغرام التي 

۾ تعد من رماتہاء وإنه حرام وآي حرام آن مخرج ياسين من 

جحيم هذه المأساة جريح الكرامة وصقر اليدين. وقال 

اليد حاطب ابنه. . “٤.‏ . 

نحن بإزاء نص يأتي على لان الراوئ غير أنه يقترب قربا شديداً من 
نفس اليد وأفكاره ومنطقه فإن الأحكام قريبه من رؤيته. هذا بالاضافة 
إلى عبارة «وإنه لحرام واي حرام» حيث أن الراوي هنا يعبر عن مشاعر 
الاب الحميم نحو ابنه. فإن هذا النص يقترب إلى حد ما من الأاسلوب 
غير الباشر الحر غير أنه بخلو من صخ الانشاء والتعبيرية وأساليب لغة 
التخاطب التى لسناها في النص الذي قدمناه على لان ياسين. 
من الأمثلة السابقة نجد أن نص الثلالية يتميز في المستوى التعبيري 

بالاساليب التى تقترب من الشخصية اق. انا حي بجعل منها وسائل تعبيرية 
مباشرة. وقد وصل نجيب عفوظ إلى درجة عرفت في النقد الادبي بتيار 
الوعي في مشهد فريد من الثلاثية وهو مشهد وفاة فهمي. اد يتداخحل في 
هذا المشهد العالى الخارجي والعالم الداخحل ويتحطم مستوی الكلام ويفقد 
منطقيته ويسقط الشاب في نباية المشهد. 
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من دراسة مستويات المنظور في الثلائية ظهر لنا أن نجيب عفوظ قد 
تخطی الأاسالب الحبعة في الرواية الواقعة وأن بناء الثلااثية 8 جيم 
المستويات يتميز بحداثة الأاساليب والتقنيات . فقد استطاع أن يوظف الأبنية 
لملختلفة في تلاحم وتطابق جعل من الثلائية عملا ناضجاً مكتملا متناسقا. 
عملا استفاد من تقنية المدرسة الواقعية الكلاسية ولكنه لم يقف عندها وإعا 
تجاوزها إلى أحداث مراحل زرا الحديئثة فيا استعمل من تقنيات 
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إن البحث عن البناء هو عور الدراسات البنائية . والبناء هو مجموع 
العلاقات التي تربط عناصر العمل الفني المختلفة. 

وبالرغم من تفرد كل عمل فني فإن هناك قوانين تخضم لما هذه 
العلاقات قد تجمع بين أكثر من عمل أو تحدد الملامح المشتركة بين عدد من 
الأعمال الفنية. فالدراسة البنائية لا تنظر إلى العناصر المكونة للعمل الفي 
کاجز اء مستقلة متجاورة بل تنظر إليها في علاقاجها التكاملة التشابكة. إذ 
أن كل عنصر يتداخحل في علاقات مع العناصر الأاخرى ويترابط فى نفس 
الوقت بالوحدة التكاملة. ومهمة النقد البنائي هي استخلاص البنية 
الخاصة لكل عمل فني أو مجموعة من الأعمال الفنية. ويفضل النقاد 
البنائيون تسمية نشاطهم «غطیلا» بدلا من «نقدا) حیث ہم يرون ان 

وقد قام النقد البنائي على مبادىء التحليل اللغوي وعاولة تطبيقها على 
الأعمال الأدبية فى كليتها. فإن الأعمال الأدية التي تستخدم اللغة أداة لما 
تتجاوز المستوى اللغوي الباشر أي التركيبات اللغويةء إلى تركيات فوق 
لغوية تخضع هما الوحدات الأكبر التي تتكون منها. وقد حاول النقاد 
البنائيون استخلاص البنيات التي مخضم فا النضصرص القصصية. 
فر أننا نجد أن الصعوبة الأساسية التي تكمن في مثل هذا التحليل 
هي تحديد نوعية العناصر وحدودها حيث أن عناصر التحليل 
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اللفري قد يهل التعرف عليها من وحدات صغيرة وهي الكلمة 
إلى وحدات أصغر وهي الفونيم فتدرس الكلمة في علاقاتها مع الكلمات 
الاخرى في الوحدات الأكبر وهي الجمل. فإذا حاول الناقد أن يتدرج 
اللم إلى الوحدات الأكبر وهي الفقرات أو الفصول فإنه يواجه بجشكلة 
تحديد العناصر المكونة للعمل القصصى وتقيمه إلى وحدات يكن دراسة 
العلاقات القائمة بيتها. وما زالت هذه الدراسات في مرجلة التکوین› اذ 
أن عناصر القص ما زالت في حاجة إلى تحديد وتعريف. فلا يوجد حتى 
الآن تعريف واضح «للحدث». وإذا كان فلاديير بروب الناقد الشكلي 
الروسي استطاع أن محدد نوعية الأحداث في الحكاية الخرافية الروسية 
وبجحصرها في إحدى ونلاتين وظيفة فهذا التحليل يصعب نقله إلى الرواية 
الي تتكون من عدد لا محصى من الاحداث بالاضافة إلى أن الحدث في 
الروابة اكتسب تعقيدا مجعل تصنيفه عملية غاية في الصعوبة. ولڪکن 
بالرغم من هذه الصعاب فقد توصل النقد البنائي إل الاصطلاح على 
بعض خطوط عريضة لتحيل النصوص القصصية بتحليل بعض العناصر 
الأاساسية شل الزمان والمكان والمنظور (وقد استخدما بعض هله 
التحليلات فى بحثنا) ودراسة شبكة العلاقات الحزئية التي تظهر في داخحل 
كل عنصر والعلاقات الكلية التي تربط هذه العناصر بعضها بالبعض. هذا 
بالاضافة إلى كشف وظيفة كل عنصر من هذه العتاصر . 

ونريد أن نقف عند بعدين قد التزمنا ما ف دراستا وهما البعد 
التارخي والبعد الدلالي. 

فإننا نرى أن التحليل الناثى لا يتناف مع النظرة التاريخية للفن فإن 
دراسة بية عمل أدي معين في رأينا لا تعني جود هذه البنية واستقلاطها عا 
سبقها أو عا سيتبعها. ونتفق في ذلك مع ما ذهب إليه جيرار جينيت من 
أن «الفكرة البنائية هي أن نتبم الادب في تطوره العام وأن نستخرج 
قطاعات من مراحله المختلفة وان نقارن هذه اللوحات بعضها بالبعض 
وتظهر هذه المقارنات تطور الأدب في كل غناه وأن النظومة الأساسية تظل 


اس 
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ساریه مع دخول تطورات مستمرة علهاء .)١(‏ وقد اطلق النغاد الشكليون 
الروس على هذه العملية «الدينامية النائة». فالية إذن ليت منظومة 
ثابتة بل منظومة دائمة التحول. ) 

اما البعد الثاني الذي نريد أن نره هنا فهو البعد الدلالي. فإننا ترى 
أن التحليل البنائي ت عند استخلاص البنيةء فإن a‏ حاملة 
للدلالة. فلا يأاخحذ كل عنصر من العناصر دلالته الكاملة إلا من علاقته 
بالعتاصر الأاحرى وهذا ما أسميناه ءبالوظائف». والدلالة في العمل الادبي 
لا تاي من المضمون الاد بل من البنية نفهاء حث أن العمل الاأدي 
يتجاوز التعبير المباشر عن الواقعم وياحذ معتاه من صياغته في أنواع أدبية 
تخضع لابنية خحاصة ولمذه الاأبنية نفها كثافة الرموز ويمكن استقراؤها كا 
تستقراً الرموز. فالدلالة قي العمل الاد لا تاق من المعنى الاشاري 
للكلمات ال يتكون منها العمل الأديي بل من التركيب علل المستويات 
الختلقة . 

وختاماً فقد وجدنا في استخدام المقارنات ني بحثنا هذا عونا على قهم 
العمل الذي تناولناه بالتحليل فإن الأدب لا يخضع لعايير مطلقة نستطيع 
أن نقسه عليها ولذلك فإن المقارنات عمثل حجر الزاوية للتحلل النصى 
حيث أن العناصر تظهر بجلاء عندما توضع قي سلسلة من العناصر المشامهة 
خحاصة فسن حيث وظيفتها ف العمل الأدي . والنصض الأدي ينتەي ای 
بجموعة هائلة من النصوص الشابهة تربطه بها خحيوط متشاءكة فإن اكتشاف 
هذه اليوط يساعد فى الوصول إلى طبيعته الخاصة. 


G. Genette, Figures, P. 167. (۷) 
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